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WSTEP

I believe that we can only the product of a long line of ancestors

and that each creating artist, involuntarily, is placed as a link in this chain.
He cooperates on the continuity to the degree in which the timeless is

more important than the timebound.

Ernst Toch?

Muzyka towarzyszy cztowiekowi od zarania dziejow. W czasach przedpismiennych
pierwsze melodie i rytmy byly przekazywane ustnie z pokolenia na pokolenie. Taka forme
transferu wiedzy, umiejetnosci oraz kultury jeszcze niedawno mozna byto
zaobserwowacé w spotecznosciach nieskazonych wspolczesna cywilizacjg. Mozna zatem
wysnu¢ teze, ze przekaz muzyki odbywatl si¢ niegdy$ przez nasladownictwo, ktore
jednak podlegato prawu rozwoju. Niezaleznie od tego, czy przemiany dokonuja si¢
powoli na przestrzeni setek lat, czy — jak w czasach wspotczesnych — tempo zmian
nabiera znacznego przyspieszenia, rozwodj byl zawsze immanentng cechg sztuki.
Adekwatnie do czasow, w ktorych zyli, tworcy kreowali wlasny wariant zastanej
muzyki, aby wyrazi¢ emocje 1 tresci, ktore sa niemozliwe do przekazania w formie
werbalnej. Stosowali takze $rodki, ktore W zréznicowany sposdb odnosity si¢ do
tradycji muzycznej. Dzietlo muzyczne i niniejszy opis skupiaja si¢ na zagadnieniu
rekompozycji jako specyficznym sposobie tworczego przetwarzania zastanych form.

Stowo rekompozycja nie ma swojej definicji w Stowniku jezyka polskiego PWN.
Autor zaczerpngt ten termin z anglojgzycznych prac naukowych, w ktorych wyraz

recomposition ma znaczng frekwencje uzycia?

. Wedlug objasnienia w Cambridge
Dictionary stowo recompose znaczy ‘produce a piece of music, poetry, or formal
writing in a different way’. Wedlug autora termin rekompozycja mozliwie najlepiej oddaje
sposob, W jaki autor zamierza rozwigzaé¢ problem badawczy zawarty w swojej pracy.
Przytoczona definicja stowa recompose jest bardzo ogoélna i z catag pewnoscig nie
wyczerpuje jego znaczenia ani nie wyznacza granic tego pojecia. Probujac sprecyzowac

ten termin, autor zauwazyl, ze trudno jest doktadnie okresli¢, w ktorym momencie

1 Toch E., 1948, 1975, 1977, The Shaping forces in Music, Nowy Jork, Dover Publication, Inc., s. I.
2 Za przyktad moze postuzy¢ praca: Straus J., 1986, Recompositions by Schoenberg, Stravinsky and Webern. The Musical
Quarterly, Oxford University Press vol. 72, no. 3, s. 301-328.



zaczyna si¢ rekompozycja, a w ktorym mozemy mowi¢ jeszcze o interpretacji badz
transkrypcji. Ostatnie z przytoczonych poje¢ zgodnie z definicja zawarta
w Encyklopedii PWN oznacza opracowanie utworu, ktory zachowuje swojg forme,
material dzwigkowy i nastroj®. Autor proponuje, by przyjaé, ze rekompozycja sa utwory
wykorzystujace w formie cytatu lub afiliacji istniejace kompozycje, w ktorych elementy
dziela muzycznego, takie jak forma, harmonia, melodia, rytmika, faktura czy
instrumentacja ulegly tworczej przebudowie. Nie oznacza to jednak, ze wszystkie
z wymienionych elementéw musiaty zosta¢ przetworzone.

Liczne przyklady zastosowania cytatow w rekompozycjach mozna odnalez¢
w tworczosci dawnych mistrzow. Wynika to z faktu, ze sztuka zakorzeniona w tradycji
jest bardziej zrozumiata dla melomandow. Takze w twodrczo$ci awangardowych
kompozytoréw, ktorzy nierzadko odcinaja si¢ od tradycji, mozna wskaza¢ liczne
historyczne odniesienia. Ci najwybitniejsi staja si¢ cum tempore klasykami dla
kolejnych pokolen. Bez wzgledu na to, czy zmiany przebiegaja w sposéb ewolucyjny
czy rewolucyjny, trudno unikngé w tworczosci historycznych ewokacji. Zjawisko to
wydaje si¢ jednak naturalnym procesem, a jego efektem sa wybitne dzieta. Dla rozwoju
sztuki istotne jest rowniez Swiadome przetamywanie pewnych zasad; tworzenie nowego
nie na gruzach, ale raczej na fundamencie tradycji. Jeden z najwybitniejszych tworcow
XX wieku, Pablo Picasso, ujat to w formie bon motu: ,Naucz si¢ zasad jak
profesjonalista, by moc je potem tamac jako artysta”. Autor w pelni zgadza si¢ z tym
zdaniem, gdyz niejednokrotnie przekonat si¢, ze proces tworczy czesto przebiega
W oderwaniu od analitycznego myslenia. Zdobyte wczesniej wiedza 1 umiejetnosci
dzialaja w nim niejako w sposob intuicyjny. Nierzadko dochodzi wtedy do
przelamywania pewnych utartych schematow i istniejacych zasad.

Piszac o rekompozycji, trudno nie odnies¢ si¢ do samego procesu tworczego.
Zdaniem autora utwory powstale W sposob intuicyjny posiadajg swojg wewngtrzng
spojnos¢, W przeciwienstwie do wielu wezesniejszych szkicow czy twordOw opartych na
czysto rzemieslniczych, powtarzalnych, schematycznych zasadach. Stan okreslany
potocznie jako natchnienie jest jednak trudny do zdefiniowania. Moze pojawié si¢ po
licznych nieudanych probach, a niekiedy powstaje nagle i nieprzewidywalnie. Efektem

jego dziatania moze by¢ gotowy utwor lub tylko gtowny fragment, ktory pozniej czgsto

3 Transkrypcja (fac. transcriptio ‘przepisywanie’) — muz., opracowanie Utworu muzycznego na inny niz w oryginale zespot
wykonawczy (orkiestracja) lub inny instrument, zob. [hasto:] transkrypcja [w:] Encyklopedia PWN, Zrédio on-line:
https://encyklopedia.pwn.pl/szukaj/transkrypcja.html [dostep: 10.03.2024].



wymaga zmudnego procesu oszlifowania. Analizowanie wtasnej tworczos$ci jest wigc
lekcja pokory, podczas ktorej niejednokrotnie okazuje si¢, ze studiowanie kompozycji
innych autoréw jest mniej wymagajgce, a proba obiektywnego uchwycenia inspiracji
oraz zrddet jest czasami bardzo trudna. Analiza pozwala rowniez doglebnie zrozumieé
prawa rzadzace kompozycja i ukaza¢ jej logiczne odniesienia do uznawanych zasad
rzadzacych sztukg dzwigkow.

Gatunkiem muzyki, ktorego immanentng cechg jest ciggly rozwoj bazujacy na
odwotywaniu si¢ do wiasnej historii oraz do innych gatunkow, jest jazz. W sposob
szczegoblny jazzmani czerpiag z dorobku swoich poprzednikow. Bogata biblioteka
jazzowych standardow oraz duza liczba ich wersji nagranych na plytach jest tego
niepodwazalnym dowodem®. Osobng praktyka stosowang od lat jest budowanie przez
jazzmanoéw wlasnych utworéw na bazie istniejacych schematoéw harmonicznych.
Wedlug autora istotng cecha jazzu nie jest jednak materiat zrodtowy, ale umiejetnosé
jego przeksztalcania, tak w formie skodyfikowanej aranzacji czy rekompozycji, jak
w formie komponowanej in statu nascendi improwizacji®, a takze w umiejetnosci
naturalnego lgczenia wymienionych wyzej elementow w spdjng catos¢. Taki sposob
myslenia mozna poprzez analogi¢ odnalez¢ w formie wariacji klasycznych, w ktorych
zaczerpniety z innego zrodta temat jest niejako pretekstem do skomponowania nowego
utworu. Co istotne, wariacje bywaly nierzadko najpierw improwizowane, a dopiero
pOzniej zapisane. Znane sa przyklady ztworczo$ci Mozarta, ktory grat podczas
koncertow bez zapisu nutowego na fortepianie®. Kadencje w koncertach sa kolejnym
przyktadem wysokiego kunsztu improwizatorskiego dawnych mistrzow.

Powyzsze uwagi maja charakter ogélny i odnosza si¢ do muzyki jazzowej,
natomiast w dalszej czeéci pracy autor bedzie staral si¢ pokazaé proces tworczy
z perspektywy muzyka gitarzysty. Gitara jest jednym z bardzo istotnych instrumentow

W muzyce jazzowej juz od czaséw zespotdw zwanych string bands, sktadajacych sig

4 W szeéciu tomach serii The Real Book znajduje si¢ okolo 2500 utworéw (istnieje réwniez kilka toméw The New Real
Book). Na stronie www.officialrealbook.com znajduje si¢ kilkadziesigt ksigzek ze standardami réznych gatunkdw
muzycznych.

5 “The creation of a musical work, or the final form of a musical work, as it is being performed. It may involve the works
immediate composition by its performers or the elaboration or adjustment of an existing framework [...]”: Grove G., Pratt
W. S., ed. by Fuller-Maitland J.A., 2019, Grove's Dictionary of Music and Musicians.

6 Grayson D., 2005, Mozart: Piano Concertos Nos. 20 and 21, Cambridge University Press; Pennel Ch, 2024, Charlie
Pennel Piano Studio, zrédto on-line: https://charliepennel.com/blog-2/2016/8/4/mozart-and-the-art-of-improvisation
[dostep: 03.2024].



wlaénie z gitar, banjo i skrzypiec’, ktorych dziatalno§¢ zostata udokumentowana jeszcze
w czasach przed erg ragtime’u. Jest zrozumiale, ze autorowi, ktdry gra na tym
instrumencie od ponad trzydziestu siedmiu lat, gitara daje szczegdlne mozliwosci
w ksztattowaniu kompozycji i rekompozycji, co zostanie szczegdélowo ukazane
W niniejszej dysertacji.

Celem pracy jest przedstawienie zagadnienia rekompozycji utworéw wokalno-
instrumentalnych na utwory jazzowe z wiodacg rolg gitary. Podstawg niniejszej
rozprawy jest dzieto muzyczne nagrane przez zespot w sktadzie: Katarzyna Godzisz
i Jnr Robinson — $piew; Joanna Wazna-Pociask — flety sopranowy i altowy; Jan
Smoczynski — syntezator, piano Rhodes, realizacja nagran, miks i mastering; Tomasz
Duda — saksofony barytonowy i sopranowy oraz klarnet basowy; Andrzej Swies —
kontrabas i gitara basowa; Pawel Dobrowolski — perkusja; Piotr Pociask — gitary,
kompozycja, aranzacja i produkcja. Jest ono jednoczes$nie podstawg do stworzenia
niniejszego opisu.

Dzieto zawiera cztery utwory wokalno-instrumentalne i cztery rekompozycje
tych utworow w idiomie jazzowym. Wszystkie utwory muzyczne sa skomponowane
| zaaranzowane przez autora niniejszego opisu. Nie do przecenienia jest jednak rola
muzykow bioracych udzial w sesji nagraniowej. To ich niezwykly kunszt muzyczny
wplynal na ostateczny ksztalt dziala muzycznego.

Praca zostata podzielona na cztery rozdziaty. Rozdziat pierwszy zawiera genezg
problematyki rekompozycji. Na wstepie skupiono si¢ na metodologii badan, by
nastepnie omowi¢ zagadnienia cytatdw muzycznych oraz rekompozycji w szerszym
kontekscie historycznym. Kolejno poddano analizie wybrane przez autora przyktady,
najbardziej reprezentatywne dla zilustrowania zagadnienia rekompozycji w muzyce
jazzowej, i przedstawiono je w aspektach: aranzacji, rekompozycji oraz kompozycji
inspirowanych®,

W drugim rozdziale znalazto si¢ miejsce na analize muzykologicznag kompozycji
wokalno-instrumentalnych zawartych w nagranym dziele. Pozwala ona zrozumie¢ ich
konstrukcje oraz poszczegoélne elementy skladowe. Opis kazdego utworu sktada sie
Z przedstawienia inspiracji, tekstu oraz analizy poszczegolnych czesci. Rozdziat ten stat

si¢ punktem odniesienia dla powstatych w wyniku rekompozycji wersji jazzowych.

7 Shipton A., 2007, The new History of Jazz, New York, Continuum New York — Londyn.
8 Kompozycja inspirowana to pojecie, ktére wprowadzit autor dla utwordw uznanych przez wydawcéw za samodzielne
kompozycje, ktore ewidentnie zawieraja materiat zaczerpnigty z innych utworow.



W rozdziale trzecim skupiono si¢ na analizie muzykologicznej utworéw
jazzowych. Studium powstalych w wyniku rekompozycji wersji jazzowych ma
postuzy¢ zaprezentowaniu srodkow uzytych do zbudowania artystycznej rekompozycji
oraz roli, jaka pelni w niej gitara. Sktada si¢ ono z przedstawienia inspiracji, analizy
utworu oraz analizy partii solo gitarowego.

Rozdzial czwarty zawiera podsumowanie opisu. Zestawione s3 w nim roznice
mi¢dzy wersjami wokalno-instrumentalnymi i powstalymi w wyniku rekompozycji
wersjami jazzowymi, co pozwala sformutowac wnioski koficowe.

Narzedziem badawczym, ktére postuzylo do okreslenia wyzej wymienionych
tez, jest analiza muzykologiczna poszczegdlnych elementéw dzieta muzycznego.

Oryginalnym wktadem autora jest skomponowane, wykonane i zarejestrowane
w formacie audio dzieto muzyczne, przedstawiajace jego indywidualny sposob
widzenia zjawiska kompozycji i rekompozycji oraz zbudowany na tej podstawie opis.
Jednym zrezultatbw tej pracy jest proba usystematyzowania wiedzy dotyczacej
kompozycji irekompozycji w muzyce jazzowej z uwzglednieniem gitary jako
instrumentu wiodacego.

Ze wzgledu na swoje wyksztatcenie oraz doswiadczenie sceniczne autor podjat
probe spojrzenia na omawiane zjawiska zarowno z pozycji muzyka klasycznego, jak
| jazzowego. Zastosowana w pracy nomenklatura bazuje zatem na terminologii
stosowanej w muzyce klasycznej, a takze jazzowej, ktora ze wzgledu na specyfike
omawianego zjawiska ma wigkszg frekwencje uzycia. Zamieszczone ponizej
zestawienie nazewnictwa zawiera terminologi¢ w jezyku polskim i angielskim. Nie
wszystkie terminy wtym jezyku maja swoje odpowiedniki w jezyku polskim.
Znajomos¢ oznaczen anglojezycznych jest konieczna do poruszania si¢ w materialach
zrodlowych, pochodzacych gtownie z obszarow Standéw Zjednoczonych, jak réwniez
stuzy do porozumiewania si¢ muzykoéw podczas wspotpracy migdzynarodowej. Przyjete
nazewnictwo akordéow i skal oparte jest rowniez na nomenklaturze anglosaskiej
(w przeciwienstwie do niemieckiej, uzywanej w polskich szkotach). Taka terminologia
funkcjonuje w literaturze jazzowej — od zawierajacych standardy jazzowe Real Bookow,
po specjalistyczng literaturg przedmiotu. Oddzielnym zagadnieniem jest uzywanie przez
muzykow jazzowych réznych symboli 1 nazw na okreslenie tych samych zagadnien.
W ponizszym zestawieniu autor podat kilka réznych wariantéw nazw. Podejmowane
w USA proby ujednolicenia nazewnictwa jazzowego nie przyniosty oczekiwanych

rezultatow, gdyz wymusitoby to wymiane duzej liczby nut i materiatdéw juz istniejacych

10



na rynku. Dlatego praktyka wykonawcza sprowadza si¢ do znajomosci réznych

oznaczen tego samego elementu.

Tabela 1. Oznaczenia akordow

Pelna nazwa akordu

Skroty stosowane przez autora

w tek$cie 1 w nutach

Inne oznaczenia
spotykane
w literaturze

major (durowy) maj duza litera
minor (molowy) min; m; mata litera; —;
majorowy z septyma maj7, A\

majorowy z seksta 6

dominanta 7

minorowy septymowy min7; m7; -7
poélzmniejszony/minorowy septymowy min7b5: ¢

Z kwintg obnizong ’

zmniejszony (czterodzwiek) 0 dim, 7
zwigkszony aug +; #5
majorowy septymowy z nong; majorowy maj9; A\9: &

Z sekstg i z nong ’ ’

dominantowy nonowy 9 7/9
minorowy nonowy min9; m9 -9
majorowy z dodang nong (bez septymy) maj add9, czasami add2.

minorowy z dodang nong (bez septymy) min add9

suspended sus4, sus2

suspendowy septymowy, honowy 7sus4; 9sus4

minorowy septymowy z wyzszymi minil mil 1
strukturami akordu, np. undecyma '

bez tercji (power chords) 5

majorowy septymowy z wyzszymi
strukturami akordu, np. undecyma
podwyzszong

maj7/#11; maj7(#11)

dominantowy z wyzszymi strukturami
akordu

7TI#11; 7(#11); 9/13; 9(13); 13;

7/b9; 7(b9); 7149; 7(#9)

majorowy z dodang kwarta

add4

Zrodlo: opracowanie wlasne

Akordy i zbudowane na nich pasaze sg zapisane w tekscie

taktowymi, np. |Cmaj|.
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Nazwy literowe dzwigkow uzyte w pracy pochodzg z literatury anglosaskiej. Sg to
dzwigki A, B, C, D, E, F, G (nie wystepuje dzwigk H). Zmiany chromatyczne tych
dzwickoéw zapisywane sg przez uzycie b (bemola) lub # (krzyzyka), np.: Bb, Eb i C#, F#.

Tabela 2. Oznaczenia funkcji harmonicznych

Symbol jazzowy Opis funkcji harmonicznej Symbol klasyczny

| tonika (akord zbudowany na T
pierwszym stopniu skali)

subdominanta drugiego stopnia

Il (akord zbudowany na drugim stopniu S
skali)
tonika trzeciego stopnia lub medianta

al (akord zbudowany na trzecim stopniu T
skali)

IV subdominanta (akord zbudowany na S
czwartym stopniu skali)

vV dominanta (akord zbudowany na D

piatym stopniu skali)

tonika szostego stopnia lub
Vi submedianta (akord zbudowany na Tvi
szostym stopniu skali)

dominanta siddmego stopnia (akord
Vil zbudowany na siodmym stopniu Dw

skali)

Zrodlo: opracowanie wlasne

W celu zaznaczenia obnizenia danego stopnia stosuje si¢ 0znaczenia typu bVI —
szostego obnizonego, w przypadku podwyzszenia uzywa si¢ Oznaczenia #IV —
podwyzszonego czwartego.

Dominanty wtracone opisane sa w nastepujacy sposob: [V/II| — jest to dominanta
wtragcona do drugiego stopnia; analogicznie taki zapis stosowany jest do oznaczenia
dominant wtragconych do kolejnych akordow zbudowanych na poszczegodlnych stopniach
skali.

Czgsci utwordéw zostaly oznaczone nazwami literowymi z obramowaniem, np.: @
W notacji nutowej uzyte s3 symbole:

- Slash Notation £=====} — do przedstawienia formy utworu oraz jego

przebiegu harmonicznego;

Fol .}

- Rhythmic Notation % — do zapisu przebiegu rytmicznego;
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8l
- Drum Notation IF—=

PSSR i O A

3 3

Legenda zapisu zestawu perkusyjnego:

|
I r i > Il
g B F i = =
T ' )
beben basowy werhel totny
T rd .I% ]
= | = T : i i
b bt ride crash bl buat
wifoot

Termin feeling® (feel) — bedzie uzywany do okreslenia rodzaju

rytmicznego.

——+ — do zapisu partii perkusji.

pulsu

% Feeling (ang. ‘poczucie, uczucie’) — termin ten stuzy do wyjasnienia rodzaju pulsu muzycznego w partyturze jazzowej, np.

swing feel, shuffle, even eights, latin feel.
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. ZARYS GENEZY ORAZ ROZWOJU
REKOMPOZYCJI

Barney Kessel jest autorem zdania: ,,Muzyka nie tkwi w gitarze, jest

102 ktore moze stanowi¢ punkt wyjscia do omowienia roli obsady

w cztowieku
w kompozycji  jazzowej. W historii muzyki mozemy odszuka¢ przyklady
kompozytoréw zwigzanych z jednym instrumentem — byli to lutniSci (manieryzm,
barok), czgs¢ gitarzystow klasycznych i klawesynistow francuskich, a takze Fryderyk
Chopin. Zdecydowana wickszo$¢ tworzyla jednak muzyke kameralng, orkiestrowag
i solowa. Jazz jest muzyka par excellence zespotowal! — §wiadczy otym znaczaca
liczba wykonan na zywo oraz nagran. Autor niniejszej dysertacji w ciggu ponad
trzydziestu lat dziatalnos$ci tworczej poza okresem nauki i studiow w Klasie gitary
klasycznej zajmowat si¢ przewaznie muzyka kameralng — zespotowa. W niniejszej
pracy zostang omowione zagadnienia kompozycyjne i rekompozycyjne w takim wtasnie
ujeciu. Warto jednak zauwazy¢, ze na sposob slyszenia i rozumienia muzyki duzy
wplyw ma instrument, na ktéorym si¢ ja wykonuje i komponuje. Specyficzne
prowadzenie melodii, styszenie harmonii, jak rowniez poczucie rytmu jest wedtug
autora $cisle powigzane z instrumentem wiodacym. Przed omdéwieniem dzieta w cze$ci
zasadniczej niniejszej dysertacji warto spojrze¢ na zjawisko rekompozycji z nieco
szerszej historycznej perspektywy. By jednak do tego przej$¢, nalezy najpierw omowié

metody badawcze zastosowane w opisie.

1.1 Cele i metody badawcze

Metodg badawcza zastosowang w opisie bedzie poddanie analizie przyktadow
utworé6w wokalno-instrumentalnych oraz ich rekompozycji. W rozdziale I przyktady te
beda zaczerpnigte z kanonu muzyki jazzowej. Pozwoli to na zbadanie réznic migdzy

aranzacja, transkrypcja a rekompozycja.

10 Barney Kessel (1923-2004) — amerykaniski gitarzysta jazzowy, ktory wydat okoto pieédziesieciu ptyt jako lider i co-lider.
Znakomity sideman grajacy na ponad stu plytach, tak jazzowych, jak i muzyki popularnej. Wielokrotnie wygrywat rankingi
magazyndw ,,Down Beat” i ,,Playboy”.

11 Zdarzajg sie pewne wyjatki, np. polski pianista Adam Makowicz. W literaturze mozna znalez¢ przyktady koncertow
i nagran solowych muzykow jazzowych, jednak jest ich stosunkowo niewiele.
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Wyznacznikiem wyboru wspomnianych utworéw byly dla autora m.in.
mozliwo$¢ pokazania rdznych sposobow rekompozycji w ujeciu historycznym oraz,
w dwoch przypadkach, duza skala wystepowania w tworczo$ci muzykoéw jazzowych.
Poszczegodlne elementy dzieta muzycznego zostang poddane analizie z punktu widzenia
zmian wprowadzonych miedzy pierwowzorem a utworami nim inspirowanymi.

Wyrozniamy jedenadcie elementéw dzieta muzycznego®?: rytm, metrum, tempo,
melodia, harmonia, dynamika, agogika, artykulacja, frazowanie, kolorystyka
dzwigkowa oraz struktura formalna. Trzeba jednak zaznaczy¢, ze muzyka jazzowa
w duzej mierze oparta jest na tradycji stuchowej, a nie pisanej. Profesor Stefano Zennini

z Akademii Muzycznej w Sienie tak pisat o tym zagadnieniu:

»l...] Jest to muzyka oparta na tradycji stuchowej, ktéora ewoluowata na tle miejskiego
przemyshu i rozprzestrzenita si¢ w duzej czesci za posrednictwem ,,wtérnego stuchania” (Ong
1982), za posrednictwem radia, ptyt iwideo [...]. Tradycje stuchowe majg swoje wlasne,
unikalne sposoby przekazywania wiedzy, zarowno na poziomie pracy nad frazami i formutami,
jak 1 na poziomie ogolnej formy. Z czysto formalnego punktu widzenia kompozytorzy jazzowi,
inspirowani afrykanskimi praktykami wykonawczymi, sa mniej zainteresowani wymiarem
horyzontalnym (rozwojem) niz wymiarem wertykalnym nakladajacych si¢ na siebie warstw
muzycznych; odnajdujemy je w uproszczonych dwoch wymiarach ragtime’u; nowoorleanskiej
polifonii podzielonej na rdzne poziomy rejestru; nakladajacych si¢ na siebie riffach big-bandow
epoki swingu; wertykalnych strukturach afro-kubanskiego bopu (Manteca); ,rotary perception”
Charlesa Mingusa; ostinatowych piramidach George’a Russella i ,,pulse tracks” Anthony’ego
Braxtona [...]**”.

Woprawdzie przytoczony wywod niekoniecznie odnosi si¢ do catosci muzyki
jazzowej, a szczegdlnie do jazzu nowoczesnego majgcego baze w solidnej edukacji,
jednak ze wzgledu na specyfike tej muzyki przeprowadzona w opisie analiza prezentuje
nieco odmienny sposob niz ten praktykowany w muzyce klasyczne;.

Przedstawiona ponizej analiza muzykologiczna wykorzystuje terminologig
opartg na sktadnikach dzieta muzycznego rozszerzong o nomenklatur¢ jazzowa.
Stosowane w tej pracy nazewnictwo zostalo szczegoétowo wyjasnione we wstepie.
Wymienione elementy dzieta muzycznego stanowig podstawe analiz muzykologicznych
W niniejszej pracy: melika, tonacja; rytmika, metrum, agogika i feeling; harmonia;

faktura, instrumentacja; artykulacja, ozdobniki; forma.

12 Wesotowski F., 1986, Zasady Muzyki, Krakow: PWM, s. 166.
13 Zennini S, 2001, The Aestheties of Duke Ellington’s Suites: The Case of ,,Togo Brava”, Columbia University of Illinois
Press, s. 3.
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Wsrod istotnych elementdéw muzyki jazzowej nalezy wyrozni¢ takze
improwizacje, ktorej przyktady beda poddane analizie w dalszej czgsci tej rozprawy.
Zagadnienie to, cho¢ zostalo juz zarysowane we wstepie, wymaga rozwinigcia.

Mozna domniemywa¢, ze improwizacja istniata w muzyce od niepamietnych
czasOw. Udokumentowane i opisane sg przypadki wskazujace na niezwykly kunszt
improwizacyjny Bacha, Mozarta, Beethovena czy Chopina. Muzyka jazzowa kultywuje
te umiejetnosci. Improwizacje jazzowg mozna rowniez porowna¢ do malarstwa
impresjonistow®, ktorych idea byto uchwycenie ulotnosci wrazen w danej chwili. Nie
oznacza to jednak, ze malarze nagle zapominali o swoim warsztacie i zaczynali
malowaé, zupetnie przypadkowo pociagajac pedzlem. Podobnie wbrew pewnym
obiegowym opiniom panujagcym W $rodowiskach muzykow nieimprowizujacych,
improwizacja jazzowa nie jest zbiorem zupelnie przypadkowych dzwigkow, ale
wymaga od wykonawcy znajomos$ci elementow sktadajacych si¢ na kompozycje
muzyczng — i t0 W stopniu, ktéry pozwala komponowaé¢ w czasie rzeczywistym®®. Na
tworczo$¢ jazzowa ma wplyw inspiracja ptynagca w danym momencie od muzykow
wspotuczestniczacych w procesie kreowania muzyki — podobnie jak impresjonisci
w malarstwie, reagujg oni na rzeczywisto$¢ dzwiekowa zmieniajacg si¢ w trakcie
wykonywania utworu. Uwidacznia si¢ tu istotny aspekt muzyki jako sztuki w czasie.
Umiejetno$¢ tworzenia w czasie rzeczywistym nie zawsze musi wynika¢ ze studiowania
skomplikowanych zasad kompozycji. Czgsto jest elementem naturalnej ciaglosci
przekazu pomigdzy kolejnymi generacjami artystow jazzowych — mtodsi najpierw
nasladujg starszych, by pdzniej rozwijac i wnosi¢ swoj wktad, a nastgpnie przekazywac
swoje doswiadczenie kolejnej generacji. Dlatego tak istotng role w edukacji jazzowej
pelni uczenie si¢ utwordéw oraz partii solowych wybitnych jazzmenow. Z analizy tych
partii wynika jasno, ze sa one skonstruowane logicznie, wykorzystuja wszelkie srodki
narracji muzycznej i elementy dzieta muzycznego na rdwni z tymi, ktore kompozytorzy
klasyczni stosowali na przyktad w koncertach instrumentalnych, kaprysach, wariacjach
itp. Przed omoéwieniem rekompozycji w muzyce jazzowej nalezy przedstawié te

tematyke w odniesieniu do kontekstu historii muzyki.

14 Impresjonizm (fr. impressionisme, fac. impressio ‘odbicie, wrazenie’) — kierunek w kulturze europejskiej, pozniej takze
w amerykanskiej, zapoczatkowany przez paryskich malarzy i trwajacy kilka dekad na przetomie XIX i XX w. Impresjonisci
starali si¢ uchwyci¢ nieustannie zmieniajaca si¢ rzeczywisto$¢ 1 utrwali¢ subiektywne, ulotne wrazenia, jakie na nich
WyWwierala.

15 Istniejg w muzyce jazzowej (podobnie jak w muzyce powaznej) gatunki, ktdre z zatozenia odrzucajg typowa teorie
muzyki i skupiaja si¢ na aleatorycznej i intuicyjnej kreacji.
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1.2 Zarys rekompozycji w historii muzyki

Sposoby komponowania muzyki w oparciu o wczesniej napisane utwory lub ich
czeéci sa znane od wiekow®. Jednym z pierwszych zapisanych tego typu przyktadow
jest sposob wykorzystania cantus firmus w sredniowiecznych utworach polifonicznych,
w ktorych staje si¢ on podstawg dla nowych kompozycji. W renesansie komponowano
msze w oparciu o cantus firmus zaczerpnicty z muzyki $wieckiej'’. Muzyka koscielna
przez wieki bazowata na utartych wzorcach melodycznych zaczerpnigtych z choratu
gregorianskiego lub choratu protestanckiego.

Innym przyktadem jest sposob, w jaki kompozytorzy korzystali i nadal
korzystaja z melodii ludowych i1 popularnych piesni. Kazda epoka wykorzystywata
I weigz wykorzystuje do ich opracowania typowe dla siebie techniki kompozytorskie.
Wystarczy wspomnie¢ W tym miejscu 0 stylizowanych tancach renesansowych
| barokowych, utworach lutnistow z czasow manieryzmu (przetom renesansu i baroku),
niejednokrotnie improwizowanych formach ostinatowych: passacaglia, folia, ciaccona,
wariacjach klasycznych na tematy zaczerpniete z popularnych melodii i arii operowych.
W kontekscie opisywanego w tej dysertacji dzieta warto nadmieni¢, ze kompozytorzy
klasyczni we wspomnianej wyzej popularnej formie wariacji korzystali z melodii
zaczerpnigtych z innych kompozycji, a nastgpnie publikowali je jako wlasne
kompozycje. Za bardzo znany przyktad mozna przytoczy¢ tu wariacje opus 120
Beethovena napisane na temat walca Diabellego®®.

Technika parodiowania®® byta do$¢ powszechna wéréd kompozytorow muzyki
powaznej, a polegata na cytowaniu fragmentow utwordéw (melodii, harmonii, zwrotow
melo-rytmicznych) pochodzacych tak z wiasnej tworczosci, jaki i z tworczosci innych

kompozytorow. W XIX-wiecznej muzyce programowej cytaty lub autocytaty zaczety

16 J.N. Straus pisat: ,,Rekompozycja to gatunek o diugiej historii. W XV wieku renesansowa koncepcja imitatio
znalazta muzyczny wyraz w réznego rodzaju utworach: aranzacjach piesni na instrumenty, dodawaniu glosow do
istniejacego wczesniej utworu, rewizji wezesniejszego dzieta i strukturalnym modelowaniu jednego utworu w drugi.
W poéznym renesansie koncepcja ta data poczatek powszechnemu stosowaniu parodii, zwlaszcza w mszach opartych
na istniejacych wezesniej kompozycjach polifonicznych [...]. Pragnienie ponownego skomponowania dziet swoich
poprzednikoéw wydaje si¢ by¢ prawie tak stare, jak sama muzyka zachodnia”, zob. Straus J., 1986, dz. cyt.

17 Np. cantus firmus oparty o $wiecka melodie L’homme armé; inne przyktady to tzw. missa parodia, np.: Missa carminum
Heinricha Isaaca.

18 Pokazna liczba wariacji klasycznych skomponowanych na poszczegdlne instrumenty nie pozwala na przytoczenie ich w
tej pracy. Nalezatoby jednak wspomnie¢ o najbardziej znanych wariacjach gitarowych, np. Introduction and Variations on a
Theme by Mozart, Op. 9 Fernando Sora, Wariacje na temat Héndla op. 107 Mauro Giulianiego oraz cykl jego utworow
zatytulowanych Rossiniane, Op. 119-124 skomponowanych na podstawie popularnych melodii zaczerpnigtych z oper
Rossiniego.

19 Okreslenie to w czasach dawniejszych nie mialo pejoratywnego znaczenia.
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peli¢ funkcje symboliczng. Temat cytatow w muzyce zostal do$¢ szczegodtowo

oméwiony przez Bogumite Mike?. Wykazuje ona takie funkcje cytatow jak:

,»Cytat w postaci jednorazowo wybrzmiewajacego fenomenu; cytat, z ktorego wyrasta cata czes$¢

symfonii; cytat tworzacy semantyczng enklawe; cytat semantyzujacy wymyslony temat; cytat

pehiacy funkcje «motywu przewodniego»”.

W dalszej czeSci swojego artykulu B. Mika nawigzuje do prac Petera
Burkholdera, ktory:

»,Zroznicowat techniki z uzyciem materialu zapozyczonego na: modelowanie — ksztaltowanie
utworu na podstawie istniejacej kompozycji (wzorca) zwlaszcza jej struktury; parafrazowanie —
szczegblny przypadek modelowania, odnoszacy si¢ przede wszystkim do melodyki; ujecie
kumulacyjne — budowanie formy poprzez rozwdj motywiki wykorzystanego tematu, ktory
pojawia si¢ jako integralna cato$¢ przy koncu utworu; cytat — postugiwanie si¢ powszechnie
znanym materiatem dzwigkowym w celu ilustracyjnym, programowym badz aluzyjnym;
quodlibet — sukcesywne badZz jednoczesne laczenie kilku znanych melodii dla czysto
technicznego badz zartobliwego efektu”.

Ze wzgledu na material muzyczny zawarty w dziele muzycznym bedacym
podstawg niniejszego opisu trzeba réwniez zauwazy¢ pewnag specyficzng odmiang
cytatu w muzyce. Twoérczos¢ niemal wszystkich kompozytoréw, w tym tych
najstynniejszych: Jana Sebastiana Bacha, Wolfganga Amadeusza Mozarta, Ludwika van
Beethovena, Ryszarda Wagnera, Gustawa Mahlera, Charlesa Ivesa, Krzysztofa
Pendereckiego, Duke’a Ellingtona, Johna Coltrane’a, Wayne’a Shortera, Herbiego
Hancocka jest wybitnym przykladem powszechnego stosowania autocytatow, czyli
wykorzystywania przez nich fragmentow swoich wczedniejszych utworow.
Kompozytorzy lubili uzywaé rowniez zwrotdéw melodycznych, harmonicznych,
fakturalnych czy tez charakterystycznej dla nich lub epoki, w ktorej zyli, instrumentacji.
Bylo to spowodowane naturalng tworcza potrzeba szukania nowych rozwigzan
muzycznych, wyrazowych czy technicznych, jak réwniez tym, ze w muzyce dany
element mozna pokaza¢ w réoznym dzwigkowym swietle, z innej muzycznej strony.
Moglo to jednoczes$nie stluzy¢ jako muzyczny komentarz do wyjasnienia przestania
kompozytora, a ponadto wiagzato muzyke z literaturg. Czasami wynikato to z przyczyn
praktycznych, np. z potrzeby pisania duzej ilosci muzyki (kantaty Bacha wykonywane
w kazda niedzielg); powody bywatly takze prozaiczne — wigksza ilo$¢ skomponowane;j

muzyki przektadala si¢ na lepszy zarobek potrzebny do utrzymania rodziny.

20 Wigcej na ten temat mozna znalez¢é w artykule: Mika B., 2005-2007, Cytat w gatunku symfonii XIX i XX wieku. Forum
Muzykologiczne 20062007, Katowice: Sekcja Muzykologéw Zwigzku Kompozytoréw Polskich, s. 68—79.
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Przed oméwieniem rekompozycji w muzyce jazzowej autor chee jeszcze krotko
wspomnie¢ o problematyce prawa autorskiego, a w szczego6lnosci jego granic oraz tego,
gdzie nalezy je stawia¢. Wspomniany temat nie zostanie jednak rozwiniety w tym
miejscu, gdyz nie wchodzi w zakres niniejszej rozprawy — dzieto bedace jej podstawa
bazuje bowiem na kompozycjach wlasnych autora. Warto jednak zasygnalizowaé, jak
trudng kwestig jest postawienie na jednej szali tworcow popularnych piosenck czy
melodii reklamowych, ktorych zapozyczenia czg¢sto wigzg sie ze sferg komercyjng, wraz
z kompozytorami uzywajacymi cytatow w celach opisanych powyze;j.

Ten krotki zarys rekompozycji w ujgciu historycznym stanowi jedynie wstep do

dalszych rozwazan nad ta problematyka w konteks$cie muzyki jazzowe;.

1.3 Rekompozycja w muzyce jazzowej

Jak juz wczesniej zostalo wspomniane, w muzyce jazzowej, podobnie jak
w klasycznej, wystepuja zagadnienia cytowania, transkrybowania, aranzowania,
rekomponowania oraz kompozycji inspirowanych. Ich stosowanie w muzyce jazzowej
wynika z takich samych pobudek, jak w muzyce poprzednich wiekow.

Tradycja rekomponowania w idiomie jazzowym krotkich form wokalno-
instrumentalnych na utwory jazzowe sigga samych poczatkdéw gatunku. Muzycy szukali
tematow, a przede wszystkim schematéw harmonicznych, na ktorych mogli swobodnie
tworzy¢ swoje improwizacje muzyczne. Uzywanie utworow wokalno-instrumentalnych
w pierwszym etapie jazzu mogto tez wynika¢ wprost z uzytkowego charakteru muzyki
— przyktadami moga by¢ parady uliczne, muzyka do tanca czy tzw. muzyka klubowa,
tent shows itp. Jedng z form czesto wystepujacych w jazzie jest blues — o tym gatunku
szerzej bedzie mowa w rozdziale 111, w ktorym zostang rowniez pokazane historyczne
odniesienia. Fenomen bluesa polega na tym, ze kanwa dla niego jest forma oraz uzycie
blue notes?, natomiast pozostale elementy nie sa stale. Trudno zatem mowié
o rekompozycji, gdyz kazdy jazzowy blues traktowany jest jako nowa kompozycja. Jak
pokazuja roézne nagrania, sposob rekomponowania popularnych utworéw wokalno-

instrumentalnych na utwory jazzowe jest wprost zalezny od okresu, w ktérym te

21 Blue notes — dzwieki wynikajgce z zastosowania skali bluesowej, sg oryginalnym wktadem kultury afroamerykanskiej do
Jj¢zyka muzycznego. Szczegdtowo beda omowione w kolejnych czesciach tego opisu.
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adaptacje powstawaly i ewoluowal wraz z rozwojem muzyki jazzowej (podobnie jak
W muzyce wczesniejszych wiekdw).

Zagadnienie rekompozycji jest dos¢ powszechne w muzyce jazzowej, co zostato
juz wczesniej ukazane. Dla potrzeb niniejszego opisu autor zdecydowat si¢ zarysowac
problematyke na podstawie trzech utworow, ktorymi sg: Indiana, | got Rhythm oraz
Mercy Street. Pelne przedstawienie tej tematyki wymagatoby znacznie szerszego
opracowania, dlatego zostatly wybrane reprezentatywne przyktady.

Celem analiz jest przedstawienie zmieniajgcej si¢ stylistyki utworow jazzowych
na réznych etapach rozwoju. Kompozycja | got Rhythm postuzy réwniez jako przyktad
autocytatu. W celu zbadania réznic W pierwszej kolejnosci zostang poddane analizie
pierwowzory wokalno-instrumentalne, a nastepnie ich transkrypcje, rekompozycje

i utwory inspirowane.

1.4 Analiza formalna wybranych utworow jazzowych

Utwor Indiana ma wiele jazzowych interpretacji i rekompozycji. Mozna znalez¢
484 nagrania tego utworu w wersji jazzowej??, az pewnoscia nie sa to wszystkie.
Omoéwienie nawet niewielkiej ich liczby znacznie przekracza mozliwosci i cele tej

dysertacji. Autor skupi si¢ zatem na kilku wybranych przyktadach.

1.4.1. Indiana

23 zostal

Utwor ten, bedacy jednym z pierwszych nagranych w historii jazzu
wybrany przez autora do zaprezentowania istoty rekompozycji, poniewaz funkcjonuje
on w praktyce wykonawczej od poczatkéw jazzu az po czasy wspotczesne.

Back Home Again in Indiana to kompozycja wokalno-instrumentalna
skomponowana w 1917 roku przez Jamesa F. Hanleya z tekstem Ballarda MacDonalda,
ktéra promowana byta przez Tin Pan Alley?. W tle powstania tego utworu istnieja

pewne kontrowersje zwigzane ze skomponowang i wydang w 1897 roku balladg On the

22 Second Hands Songs, zrodto on-line: https://secondhandsongs.com/work/62850/ratings [data dostepu: 10.03.2024].

23 Original Dixieland Jass Band miat wczesniej kilka sesji nagraniowych, poczawszy od pierwszej wydanej w lutym 1917 r.,,
na ktorej zarejestrowat Dixieland Jass Band One-Step (Victor 1917); wczeséniejsze nagrania z 30.01.1917 r. dla Columbia
Records nie zostaly wydane.

24 Tin Pan Alley — okreslenie kompozytoréw i wydawcéw muzyki rozrywkowej, ktorzy zdominowali muzyke amerykanska
na przetomie XIX i XX w. Okreslenie pochodzi od nazwy manhattanskiej uliczki znajdujacej si¢ migdzy Broadwayem a
Szosta Aleja, bedacej tradycyjna siedzibg tworcow i producentow muzyki popularnej. Zob.: Wikipedia,
https://pl.wikipedia.org/wiki/Tin_Pan_Alley), [data dostgpu: 10.03.2024].
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Banks of the Wabash, Far Away?®, z ktorej zapozyczone zostaly zwroty melodyczne,
harmoniczne, a nawet fragmenty tekstu.

Back Home Again in Indiana zostala wydana na glos z akompaniamentem
fortepianu. Forma utworu sklada si¢ z czterotaktowego wstepu fortepianu,
dwunastotaktowej zwrotki oraz szesnastotaktowego refrenu, ktoéry ma zapisang
W nutach powtorke.

Czesta praktyka stosowang w jazzie jest wykorzystywanie tylko fragmentow
utworéw wokalnych. Analizie harmonicznej poddany zostanie wytacznie refren
piosenki (w nutach oznaczony jako chorus), gdyz to wlasnie ta cze$¢ stala sie
p6zniejszym standardem jazzowym noszacym nazwg Indiana.

Przebieg harmoniczny refrenu wyglada nastepujaco:

IGmaj7 E7| A7 | D13 |Gmaj G7|Cmaj C#°|Gmaj/D | A7 | D7 ||

IGmaj7 E7| A7 | D13 B9/D#|Emin Eb7|Gmaj/D B7/F#|Emin C#°|Gmaj/D D9|Gmaj||,
czyli

MvV7NvIv| v7 |1 V7/IV | IV #IV* | V& VTV VT

1 V7 \VTIV VT VTIVIIVIE subVTIV | Ve EVTIVIIVE#IVF Ve VT T |

Wtracenia dominantowe wystepuja czgsto na czwartg miarg w takcie. W taktach
piatym 1 czternastym wystepuje akord zmniejszony, petnigcy funkcje subdominanty
zpodwyzszong pryma i seksta®®, ktory poprzedza dominante sze$é cztery.
W uproszczonych jazzowych przebiegach akordowych dominanta ta nosi t¢ samg nazwe
jak tonika. Funkcje te majg te same dzwigki, jednak w harmonii klasycznej nie stosuje
si¢ toniki z kwintg w basie na mocnej czesci taktu.

Dominanta septymowa w muzyce tonalnej sluzy do budowania w utworze
napigcia. Jednakze od czasOw impresjonistow 1 zastosowania przez nich skali
catotonowej?’ akord septymowy przestal by¢ charakterystyczny tylko dla funkcji
dominanty. Trudno nie zauwazy¢, ze duza cze$¢ utwordw wokalno-instrumentalnych
przeksztalconych na standardy jazzowe miata w sobie albo akordy dominantowe, albo
harmoni¢, ktéra mozna bylo sprowadzi¢ do przebiegéw dominantowych. Takim
przyktadem jest Indiana, w ktorej od pierwszego taktu pojawia si¢ tancuch dominant

wtraconych?®. Ciekawym przyktadem dominanty jest substytut trytonowy (substitiute

%5 Kompozycja Paula Dressera.

%6 Targosz J., 1993, Podstawy harmonii funkcyjnej, Krakéw, PWM, s. 322.

27 Balena F., 2014, The Scale Omnibus, s. 28, zrédlo on-line: www.saxopedia.com.
28 Targosz J, 1993, dz. cyt., s. 296.
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dominant chord?®®) z dwunastego taktu, gdzie zamiast zwrotu II V wtraconego do
dominanty — czyli |[Emin7 A7|, mamy akordy |[Emin7 EDb7|. Substytut ten jest
szczegdtowo omowiony w rozdziale I11; warto zwroci¢ uwage, ze byt on stosowany juz
w kompozycji z 1917 roku®°.

Melodyka tej czg$¢ opiera si¢ na dzwigkach akordowych oraz na wyzszych
strukturach akordow (upper structure), np. w taktach trzecim, siodmym i jedenastym
refrenu jest to tercdecyma. Wystepuja chromatyczne dzwieki przejsciowe, np. w takcie
szoéstym dzwick B#, a w trzynastym dzwick opodzniajacy A#. W rytmice melodii
wystepuja rozne warianty rytmow punktowanych — 6semka z kropka — szesnastka oraz
¢wierénuta z kropka désemka. Rytm ten nawigzuje do popularnego w tym czasie
ragtime’u.

W fakturze akompaniamentu fortepianowego pojawiaja si¢ figuracje utrzymane
w rytmie punktowanym oraz w rytmice trioli 6semkowej. W figuracjach tych wystepuja
chromatyczne passing notes. Pojawiaja si¢ tez przebiegi akordowe utrzymane w rytmice
¢wierénutowej. W gornym glosie, w niektorych taktach wystepuje zdublowanie melodii
wokalu. Z kolei w lewej rece sa figuracje rytmiczne nawigzujagce do melodii
I wystepujace na jej dtuzszych nutach. Mozna w niej znalez¢ rowniez ozdobniki:

przednutki oraz rozne typy artykulacji — legato, krotkie akcenty i arpeggio.

29 Nettles B., 1987, Harmony 3, Boston: Berklee College of Music, s.1.
30 Substytut trytonowy byt stosowany wczesniej przez kompozytorow klasycznych, m.in. Fryderyka Chopina w Preludium
nri7.
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31 Zrodio on-line: https:/digitalcommons.conncoll.edu/sheetmusic/738/ [data dostepu: 28.05.2024].
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1.4.1.1 Aranzacje

Najstarsze nagranie®? wokalno-instrumentalne wykonane przez Knickerbocker
Male Quartette pochodzi z lutego 1917 roku. Styszymy na nim meski kwartet
z towarzyszeniem orkiestry. Nagranie zawiera:

- czterotaktowy zorkiestrowany wstep (materiat dzwigckowy bazuje na
fortepianowych nutach oryginatu);

- dwunastotaktowa zwrotke Spiewang solo z akompaniamentem orkiestry oraz
harmonicznego wokalnego murmurando, a ostatnie cztery takty zaspiewane w glosach;

- szesnastotaktowy refren $piewany na rézne sposoby — w glosach — na zasadzie
pytanie (solo) i odpowiedz (glosy) oraz glos solo z akompaniamentem murmurando.

Cata forma powtérzona jest dwa razy bez zanotowanej w nutach powtdrki
refrenu. Utwor w dostepnej w Internecie wersji®® jest w tonacji F# major, jednak wynika
to raczej z technologii nagrywania w tym okresie. Czas trwania utworu wynosi 3°39”.

W kolejnej wersji z maja 1917 roku®* w wykonaniu The Homestead Trio (zenski
tercet wokalny) forma jest identyczna jak w wykonaniu Knickerbocker Male Quartette,
jednak zwrotka i zakonczenie refrenu sg wykonane ad libitum. Glosy wokalne zostaty
zaaranzowane zaréwno na glos solo, jak i1 na zespot wokalny. Utwor jest wykonany
W tonacji oryginalnej G major. W obydwodch przypadkach méwimy o zaaranzowaniu
oryginalnego utworu na zespol wokalny z towarzyszeniem orkiestry. Czas trwania tej

wersji to 3°50”.

1.4.1.2 Rekompozycje

Przyklad 1. Original Dixieland Jazz Band

Sposrod wszystkich utwordéw nagranych w pierwszej polowie 1917 roku przez
Original Dixieland Jass (Jazz) Band, Indiana zyskata w historii jazzu najwigksza
popularnos¢. Original Dixieland Jass Band byt nowoorleanskim zespotem ztozonym
wylacznie z muzykdéw majacych europejskich przodkéw, stynacym z dokonania nagran,

ktore cze$é historykéw uznaje za pierwsze w historii tego gatunku®. Zespot

32 Second Hands Songs, Zrodto on-line: https://secondhandsongs.com/work/62850/ratings [data dostepu: 10.03.2024].

33 Internet Archive, zrédto on-line: https:/archive.org/details/78_indiana_knickerbocker-quartette-hanley ghia0016833b
[data dostepu:10.03.2024].

34 You Tube, zrodto on-line: https://www.youtube.com/watch?v=6p-qWDPopMI [data dostepu: 10.03.2024].

35 Nietatwo jest jednoznacznie okreslié, ktére nagrania jazzowe sg faktycznie pierwsze, gdyz istniejg przyklady
wezesniejszych rejestracji majace podobne cechy do nagran ODJB. Podobnie niezwykle trudno jest zdefiniowaé, od ktoérego
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zaaranzowal i nagrat melodi¢ Indiany (na ptycie widnieje taki wtasnie skrocony tytut)
w wersji instrumentalnej w maju 1917 roku w Nowym Jorku dla wytworni Columbia.
Czas trwania utworu wynosi 3°30”. Calo$¢ kompozycji jest utrzymana w statym tempie.
Forma nagranej przez zespot wersji nawigzuje do oryginatu. Jest ona zagrana dwa razy
— powtorzenie nie ma wstepu, natomiast na koncu znajduje si¢ czterokrotne
powtorzenie refrenu. Partie melodii realizuje tregbacz (Dominic LaRocca), interpretujac
ja dos¢ dowolnie tak w zakresie meliki, jak irytmiki. Klarnecista (Larry Shields)
opisuje melodi¢ trabki, kontrapunktujac ja dzwickami uzupeiniajgcymi harmonie,
a czasami grajac drugi gtos w interwale tercji. Puzonista (Eddie Edwards), podobnie jak
klarnecista, prowadzi kontrapunkt, ale mniej ruchliwy iw nizszym rejestrze. Stabo
styszalny na nagraniu fortepian (Henry Ragas) prowadzi lini¢ basu i akompaniament
harmoniczny. Perkusista (Tony Sharbaro) uzupehia cato$¢, wybijajac rytm w refrenach
na pudelkach rezonansowych. Ze wzglgdu na problemy technologiczne zwykle nie
nagrywano wtedy bebna basowego i werbla lub nagrywano je z duzej odleglosci, przez
co prawie ich nie stycha¢. Muzycy w trakcie utworu mogli improwizowaé, chociaz
analiza réznych wersji nagran, tzw. take 'ow, z tego okresu pokazuje, ze wiele utworow
byto doktadnie przygotowanych, a wersje nie réznig si¢ miedzy soba. Wykonawcy
wykorzystywali typowe $rodki stylistyczne dla muzyki dixielandowej i ragtime owej,
m.in.: rytmy synkopowane, rytmy punktowane, tzw. crossing rhythm3 — szesnastki
grupowane po trzy. Harmonia jest generalnie zachowana, ale usunig¢te sg niektore
op6znienia harmoniczne. Cato$¢ stylistycznie mocno odbiega od charakteru, w jakim
wykonywane sg zwykle wersje wokalne. Trudno okresli¢, czy tonacja Ab major jest
tonacja, w ktorej zespot nagrat utwor, czy jest to znieksztalcenie wynikajace z dos¢

prymitywnej techniki nagran w tym czasie. Zdaje si¢ jednak, ze wlasnie do tonacji tego

momentu muzyka stala si¢ jazzem i co przyjmujemy za jazz — czy utwory zawierajace improwizacje, czy tez elementy
ragtime’owe; czy jedynie afroamerykanskie, czy tez wzorowane na ich muzyce dokonania zespotéw innych narodowosci
i koloréw skory; czy z Nowego Orleanu, czy z Nowego Yorku. Idiom jazzowy nie ma jasno zdefiniowanych granic,
amuzyka, ktora powstawata w tym czasie, miata wyrazne cechy synkretyczne. Z podobnych zrodet powstat jazz, blues,
ragtime i inne gatunki muzyki rozrywkowej, przy czym wszystkie te gatunki wplywaty wzajemnie na swoj rozwdj. Wsrod
nagran majacych cechy synkopowanego rytmu warto przytoczy¢: Ciro's Club Coon Orchestra: St. Louis Blues, Sunny Skies,
Singapore (Thomas A. Edison, Inc. wrzesien 1916), Never Let Your Right Hand Know What Your Left Hand's Going To Do
(Columbia Record, pazdziernik 1916) lub fragmenty That Funny Jas Band from Dixieland duetu wokalistow i komikow
Collins i Harlan (Thomas A. Edison, Inc. grudzien 1916).

36 Crossing rhythm — specyficzna forma polirytmiki. Termin zostat wprowadzony w 1934 roku przez muzykologa Arthura
Morrisa Jonesa (1889-1980). Opisuje zjawisko rytmiczne, w ktérym na podstawowy puls utworu natozony jest rytm
grupowany w struktury rytmiczne utrzymane w innym metrum.
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nagrania nawigzywali Lester Young oraz Charlie Parker w swoich rekompozycjach
Z p6zniejszego okresu.

Wersja ODJB, mimo ze zachowala pelng forme pierwowzoru, zmienita
catkowicie charakter kompozycji. Zastosowala odmienne $rodki muzyczne, nadajac

utworowi nowy styl i jako$¢, mozna wigc uznac ja juz za rekompozycje.

Przyklad 2. Lester Young Quintet

Kolejny przyktad, ktéry zostanie omowiony, pochodzi z ery swingowej®’.
Nagrany zostat w 1944 roku® przez combo jazzowe ztozone z muzykow orkiestry
Counta Basiego. Sktad grupy tworzyli: Lester Young®®, Count Basie, Freedie Green“,
Rodney Richardson i Shadow Wilson; wystepujg oni pod nazwa Lester Young Quintet.

Utwor jest zagrany w tonacji Ab major i ma juz forme, ktéra bazuje tylko na
refrenie pierwowzoru. Refren ten zostat przetransformowany na jazzowy chorus*'. Ma
on budowe @ . Przebieg harmoniczny jest rozciagniety w ten sposob, ze akordy, ktore
znajdowaly si¢ w pierwowzorze w jednym takcie, roztozone zostaly na dwa takty.
Mozna by ten zabieg porownaé do double-time feel*?, jednak tempo utworu jest zblizone
do oryginalnego. Czas trwania utworu wynosi 2°58”, a jego pulsacja to swing feel*.

Forma utworu sktada si¢ z intro i czterech przeprowadzen chorusu jazzowego.
Po krotkim wstepie fortepianu nastepuje ekspozycja tematu. Sekcja gra w typowy dla
swingu sposob. Podstawowy rytm realizuje perkusja na hi-hacie**, bas prowadzi

¢wierénutowy walking®, gitara gra four beats, fortepian uzupelia compingiem*® partie

87 Swing — okres w muzyce jazzowej, ktorego ramy czasowe mozna zawrze¢ w latach 1931-1945. Jednak nie ma
jednomyslnosci wsrod historykow w tym wzgledzie. Byt to czas, w ktorym jazz byl zaliczany do nurtu tzw. muzyki
popularnej. Jedna z charakterystycznych cech dla tego okresu byta dziatalnos¢ big bandoéw. Jak pokazuje wymieniony
przyklad, dziataty w tym czasie rowniez jazzowe comba.

38 Lester Young dokonat kilku nagran Indiany, m.in. z trio w 1942 roku.

39 Lester Willis ,,Prez” Young (1909-1959) — stynny amerykanski saksofonista, bedacy inspiracjg dla wielu jazzowych
saksofonistow, w tym Charliego Parkera.

0 Frederick William Green (1911-1987) — amerykanski gitarzysta jazzowy swingowym, ktéry przez prawie pigédziesiat lat
byt filarem rytmicznym Count Basie Orchestra. Jego styl grania akompaniamentow, tzw. four beats, nosi miano Freddie
Green style.

41 Chorus — jednostka formalna utworu jazzowego, zawierajgca schemat harmoniczny tematu muzycznego; zob. [hasto:]
chorus [w:] Stownik jezyka polskiego PWN, zrodto on-line: https:/sjp.pwn.pl/slowniki/chorus.html [dostgp: 10.03.2024].

42 Double-time feel — polega na zageszczeniu przez sekcje rytmiczng dwukrotnie pulsu w stosunku do podstawowej miary
taktu, w tym przypadku harmonia realizowana jest bez zmian. Termin double-time odnosi si¢ do podwojenia tempa pulsu
sekcji oraz harmonii utworu.

43 Swing feel — rodzaj pulsu muzycznego, ktorego podstawowa wartoscig jest triola 6semkowa. Sposob realizowania tego
pulsu jest jednakze sprawa indywidualng wykonawcy zalezna od stylu i tempa utworu.

4 Hi-hat — instrument nalezacy do zestawu perkusyjnego sktadajacy sie z dwoch talerzy zamontowanych na stojaku, na
ktorych mozna grac noga (mechanizm pedatowy) lub rekami (patkami).

45 Walking — staty miarowy pochdd basowy dajacy podstawe rytmiczng i harmoniczna.

27



solisty. Lester Young gra melodi¢ piosenki jedynie przez kilka pierwszych taktéw, po
czym improwizuje, bazujac na melodii i przebiegu harmonicznym oryginatu. Po
chorusie saksofonu nastepuje solo fortepianu, w ktorym sekcja nie zmienia sposobu gry.
W kolejnym chorusie mozna ustysze¢ solo perkusji na czesci @ — z akompaniamentem
sekcji rytmicznej w tle. W czesci |A7 fortepian przejmuje pierwszoplanowg role solisty.
Kolejny przebieg formy nalezy do saksofonisty; zamiast tematu, improwizuje on
w oparciu o harmoni¢. Calo$¢ konczy czesto spotykana w nagraniach z tego okresu
fraza fortepianowa.

Utwor zachowat z oryginalu tylko schemat harmoniczny refrenu, zmienit

zupelnie swoj charakter 1 jest to z cala pewnoscia rekompozycja.

Przyklad 3. Duke Ellington and His Orchestra

W 1945 roku nagran tego standardu dokonal jeden z najwazniejszych big
bandow w historii jazzu — Duke Ellington and His Orchestra. Utwor mozna znalez¢ na
LP Duke Ellington Indiana Live Session (czerwiec 1945%").

Jest to bardzo klasyczny przyktad aranzacji bigbandowe;j. Z catej formy piosenki
wykorzystany zostal, jak w wigkszoSci jazzowych rekompozycji, tylko refren,
przeksztatlcony w jazzowy chorus o budowie @ @ i z zachowanym oryginalnym
przebiegiem harmonicznym (z kilkoma wyjatkami). Przebieg harmoniczny jest
rozciaggnigty podobnie jak w nagraniu Lestera Younga. Tonacja zostala zmieniona na
tonacj¢ F major (jest to tonacja, w ktorej standard jest zapisany w Realbooku Il). Czas
trwania nagrania wynosi 2°47”, utwor utrzymany jest w pulsacji swing feel.

Forma catego utworu jest typowa dla orkiestrowych aranzacji z epoki swingu.
Po czterotaktowym wstepie zagranym tutti nastepujg ekspozycja tematu, chorusy
z improwizacjami trabki i klarnetu (zakonczone modulacjg do tonacji Bb major). Na
zakonczenie utworu pojawia si¢ tylko druga cze$¢ chorusu .

W  pierwszym przeprowadzeniu temat jest zharmonizowany na sekcje
saksofonow; melodi¢ gtowng prowadza dwa saksofony, a pozostate prowadza
réwnolegle glosy harmoniczne. Jest on przeksztalcony w przebieg ansamblowy, ktory
opiera si¢ bardziej na przebiegu harmonicznym niz na oryginalnej melodii. Dodatkowo

pierwszych osiem taktow drugiej czesci chorusu EI ma calkowicie zmieniong harmonig.

46 Compin’ — improwizowana realizacja akompaniamentu przez instrumenty harmoniczne.
47 RareVinyl, zrédlo on-line: https://eu.rarevinyl.com/products/duke-ellington-indiana-live-session-june-1945-french-vinyl-
Ip-album-record-30ja5135-659183?shpxid=ce5a251a-8eb0-4b70-8726-26ff0eb0adfb [data dostgpu: 10.03.2024].
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Improwizowane partie solowe bazuja na przebiegu harmonicznym pierwowzoru. Partia
solowa trabki na pierwszych czterech taktach chorusu poprzedzona jest orkiestrowym
tutti, a w kolejnych taktach posiada w tle kontrapunkty sekcji saksofonow
(tzw. background). Nawigzujg one motywicznic do tematu i podkreslajg przebieg
harmoniczny. Partia solowa klarnetu rozpoczyna si¢ w dynamice mf
z akompaniamentem saksofonéw oraz sekcji detej blaszanej wykorzystujacej ttumiki.
Solo zakonczone jest czgscig tutti w fortissimo. Dynamika ta jest nastepnie utrzymana
w special chorusie® instrumentéw detych blaszanych. Ostatnia czes¢ [A] nawigzuje do
poczatkowego ansamblu sekcji saksofonow.

Przyktady innowacji harmonicznych to: w takcie szostym dodana dominanta do
submedianty |V/VI|, wtracone substytuty trytonowe, wtracone zwroty [II V|. Utwor,
podobnie jak w wersji Lestera Younga, zachowal z oryginatu tylko strukture
harmoniczng. Jest to pelnoprawna kompozycja z melodiami tylko we fragmentach
nawigzujacymi do pierwowzoru. Skomponowane zostaty cate nowe partie orkiestrowe —
autor w przypadku tego utworu, ktory zachowal nazwe¢ Indiana, ma glgboka
watpliwos¢, czy jest to juz kompozycja inspirowana, czy tez rekompozycja.

Wielu gitarzystow opracowywato i nagrato standard Indiana, m.in.: Eddie

Lang*, Barney Kessel, Bucky Pizzarelli®® i John Pizzarelli®.

1.4.1.3 Kompozycje inspirowane

Przyklad 4. Donna Lee

Kolejnym przyktadem utworu, ktory bazuje na Indianie, jest utwor Donna Lee
skomponowany przez Milesa Davisa i Charliego Parkera®’. Utwér z pierwowzoru
zachowat tylko przebieg harmoniczny. Nagranie tego utworu odbylo si¢ 8 maja 1947
roku wraz z utworem Cheryl (jest to imi¢ corki Milesa Davisa) podczas pierwszej sesji
po powrocie Charliego Parkera do Nowego Jorku po nieudanym wyjezdzie na

zachodnie wybrzeze, ktére skonczylo si¢ dla saksofonisty zatamaniem nerwowym

48 Special chorus — zaaranzowany na grupe instrumentow chorus lub jego fragment.

49 Eddie Lang, wtasc. Salvatore Massaro (1902-1933) — amerykanski gitarzysta jazzowy, ktory wspotpracowat m.in. z Joe
Venutim, Bixem Beiderbecke’iem, Lonniem Johnsonem.

50 John Paul ,,Bucky” Pizzarelli (1926-2020) — amerykanski gitarzysta jazzowy; wspétpracowat m.in. z Sarahg Vaughan,
Aretha Franklin, Anita Baker, Bennym Goodmanem, Talem Farlowem i synem Johnem.

51 John Paul Pizzarelli Jr. (ur. 1960) — amerykanski gitarzysta i wokalista jazzowy; nagrat blisko trzydziesci ptyt solowych
oraz wiele w roli sidemana.

52 W autobiografii Miles Davis — Miles Davies, Quince Troupe — Miles Davis twierdzi, ze Donna Lee jest jego kompozycja;
zob. Troupe M. D., 1989, Miles Davis (org. Miles. The Autobiography), ttum. F. Lobodziniski, Wydawnictwo Dolno$laskie,
Simon and Schuster, Inc. s. 102.
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I siedmiomiesigcznym pobytem w Camarillo State Hospital w Kalifornii. Sktad zespotu
to Miles Davis na trabce, Bud Powell na fortepianie, Tommy Potter na kontrabasie
I Max Roach na perkusji. Utwor trwa 2°35” i jest utrzymany w pulsacji swing feel.

Forma catego utworu sktada si¢ z przeprowadzenia tematu, improwizowanych
partii solowych Charliego Parkera (dwa chorusy), Milesa Davisa (na pierwszej czesci
chorusu), Buda Powella (na drugiej czgsci chorusu) oraz nietypowego przeprowadzenia
tematu tylko na czgsci @ (podobnie jak u Ellingtona). Tak jak w omawianych wcze$niej
wersjach kompozycja ma dwa razy dtuzsza formg niz pierwowzor.

Analiza harmoniczna:

[TV VI | 2TV HAV subVIV IV [ IVIV | T VI VIV | 2T TE V|
[T VTNV ZIIVIVIVEIVEIVIVEVETIIVEVIVE VIV | TV [ V|

Jak wynika z powyzszej analizy, w warstwie harmonicznej réwniez nastapity
zmiany. Zostal tylko jeden akord zmniejszony, ktory w dwudziestym 6smym takcie
petni funkcj¢ dominanty nonowej bez prymy wtraconej do III stopnia. Wystepuja
rowniez zwroty harmoniczne |II V/IV| w takcie 6smym oraz |II V/II] w takcie
osiemnastym, w taktach dwudziestym pierwszym i dwudziestym drugim oraz w takcie
dwudziestym szostym jest wtragcony zwrot [IIV/ VI|. W taktach dwudziestym
dziewigtym i trzydziestym znajduje sie turnaround>® [I11 V/11| 11 V|. W takcie dziesigtym
zastosowano subdominante septymowa wtragcong do subdominanty |IV/IV|. Roéwniez
akord dominantowy zostal rozbity na dwa akordy, tworzac zwrot |II V| w taktach
pietnastym 1 Szesnastym. Wystepuja roOwniez substytuty trytonowe.

Skomponowana zostala nowa melodia, ktéra zupelnie nie nawigzuje do
pierwowzoru. Calo$¢ jest jednym z najbardziej typowych przyktadow ksztattowania
melodyki bebopowej, cytowanej pozniej przez muzykow jazzowych w  wielu
nagraniach. Ze wzgledu na to mozna ja uzna¢ za jeden z archetypéw frazowania
bebopowego i dlatego zostanie szczegdtowo przeanalizowana.

Frazy utrzymane s3 gtownie w rytmice Osemkowej z dodanymi triolami
o6semkowymi, ktore nie tylko pelnig role ozdobnikow, ale rowniez wnoszg nieregularne
akcenty do melodii. Frazy przecinajg zwykle kreske taktows i bardzo rzadko zaczynaja
si¢ od pierwszej miary w takcie. Majg bardzo nieregularny ksztatt i dlugo$¢. Rowniez

skoki interwalowe oraz najwyzsze dzwigki w melodii stuzg do nieregularnego

53 Tournaroud — rodzaj jazzowej kadencji, zwykle oparty na akordach zbudowanych na stopniach [I VI|II V| lub [I1 VI | 11 V
| danej tonacji. Czgsto bywa przeksztatcany.
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przesuwania akcentow. Melodi¢ t¢ mozemy postrzegac tak, jak jest zapisana w taktach,
jednak kiedy przesuniemy jej fragmenty o po6t taktu w stosunku do przebiegu
harmonicznego, okaze si¢, ze wszystkie dzwieki precyzyjnie opisujg harmoni¢. Charlie
Parker styngt z tego, ze przesuwal frazy w taktach podczas improwizacji, czym
niejednokrotnie sprawial problemy niektéorym muzykom z zespotu®*. PoniZsza analiza
melodyczna bedzie uwzgledniala te przesunigcia. Przyktad nutowy 2 jest samodzielng
transkrypcjg autora pochodzacg z nagrania. W celu wyeliminowania watpliwosci

zaznaczone zostaly w nutach wszystkie znaki chromatyczne.

Donna Lee

[T—— o o AP

|
T TRt T T T
Ll Ll

-

23 B* Cmir? F7 B bmmind Eb7 Ab Eb?
ok T e e e e B
b gt | g ] A Tred e | H
g | =

Przyktad nutowy 2

5 Troupe M. D., 1989, dz. cyt., s. 101.
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Poczatek melodii jest przesunigty wzgledem harmonii o poét taktu i zbudowany

w oparciu o skalg Be-bop Major®® — z dodana obnizona seksta. Po -2

wstepnym ozdobniku triolowym opisujagcym septyme wielkg 3 ——

akordu melodia ma kierunek opadajacy i wykorzystuje praktycznie catg oktawe tej skali.

Nastepnie opisany jest akord F7 (V/II), w ktorym po tercji akordu __mmm 3
: . . ) ) B ] T 1T T T T 1 7
mamy skok w dot na kwinte C i zmiang kierunku melodii w gorg — % b b

najpierw po dzwickach wilasciwych dla akordu |[F7|, by p6zniej wykorzysta¢ alterowane
nony zwickszona i matg (G# i Gb), co jest bardzo charakterystyczne dla stylu Charlie
Parkera. Kolejny akord |Bb7| opisany jest substytutem mediantowym®®

|
- -
T

— pasazem zbudowanym na dzwickach akordu |[Dmin7(b5)| ﬁ e T

zakonczenie tej frazy nastgpuje w kolejnym takcie na dzwigkach seksty i kwinty |Bb7|.

Nastepny fragment rozpoczyna si¢ na czwarta miarg w takcie —— b

I
| | 1 |
1 I I

I ]
- D I

od chromatycznych dzwigckéw zmierzajacych (approach®) do i T -
kwarty akordu |[Bbmin7|. Ambitus tej frazy zawarty jest pomigdzy kwartami akordu

w obrgbie oktawy. Najpierw skokiem trytonowym w dét osigga septyme wielkg akordu,

ktora rozwiazuje si¢ na pryme, od ktdrej rozpoczyna si¢ tercjowy pasaz w gore po

dzwigkach akordowych i upper structures. Kolejny akord |[Eb7| , T

T
I ]
| ]
| ] |
R gl ]

opisany jest najpierw septyma, nastepnie skokiem w dot na none ey

wielka F, od ktorej rozpoczyna si¢ pasaz w gore po |Fmin| do seksty akordu C
zalterowanej na Cb(B). Po kolejnym skoku w dét melodia osigga nong matg Fb i poprzez

pryme i septyme akordu rozwigzuje si¢ na tercje |Abmaj| C. Akord ten jest

opisany pasazem w gore zbudowanym na substytucie mediantowym =2

|Cmin7|. Kolejno wystepuje wtracony zwrot |II V| do subdominanty. Fraza rozpoczyna

si¢ jeszcze na akordzie |Ab|, natomiast na drugim stopniu znajduje si¢ — o

=

T he
!
|

pasaz na substytucie mediantowym |Gbmaj7|. Dominanta wtracona - p___
do czwartego stopnia |Ab7 — pianista wykonuje substytut trytonowy D7)| opisana jest
alterowang kwintg E i tercja C. Kolejny takt rozpoczyna si¢ od pierwszej dhuzszej nuty
w utworze — poinuty Eb bedacej nong akordu |Db6|, po niej melodia opada, osiagajac

septyme mala, ktora jednak jest zagrana jako tzw. ghost note®®,

55 F. Balena, 2014, dz. cyt., s. 63.

%6 Substytuty mediantowe zostaly oméwione w rozdziale II1.

57 Bergonzi J., 2003, Developing a Jazz Language vol.6, Advance Music, Target Notes and Approach Notes, s. 53.
58 Ghost note — jest to dzwigk bardziej zasugerowany niz styszany, jest charakterystyczny dla idiomu jazzowego.
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Akord |Gb7| [IV/IV| (interpretowany rowniez jako dominanta VIIb stopnia — modal
interchange™® ze skali eolskiej®®) opisany jest przez sekste i kwinte, a nastepnie opadajacym
pochodem od prymy osigga tercj¢ kolejnego tonicznego akordu |Abmaj| -
w akompaniamencie styszymy substytut medianowy tego akordu [cm7|. Po powtdrzeniu
tercji melodia wznosi si¢ do kwinty z wykorzystaniem passing note D i wraca, by po
dzwigkach diatonicznych po raz kolejny osiagna¢ tercje |V/II| — |F7|. Figura melodyczna,

el

ktora rozpoczyna si¢ w tym takcie, jest wariantem melodii z drugiego ==L
| 3

taktu, w ktorej zamiast skoku w dot mamy ruch do gory na kwinte,

a pozostate dzwigki sg prowadzone oktawe wyzej niz wczesniej. Kolejny akord |Bb7|,

1
I
I | gih
— 3 I'"tﬁi
— -

czyli [V/V|, opisany jest przez tercje i none, a nastgpnie

| 188

mamy dwa chromatyczne approache Cb i A opisujace

pryme akordu Bb, po ktorej pojawia si¢ wlasciwa dla akordu septyma mata. Po skoku
w dot na none¢ C oraz dzwigkach pasazu [Cmin| w gore nastepuje chromatyczny passing
w dot do dzwicku E, czyli kwarty zwigkszonej, bedacej w czestym uzyciu przez
muzykow ery bebopu. Warto zwroci¢ uwage, ze po raz kolejny wykorzystany jest
substytut sekundowy na akordzie dominantowym (wcze$niej wystgpuje |Fmin| na |Eb7|)
— ten sposob opisywania akordu bedzie w pozniejszym czasie charakterystyczny m.in.
dla gitarzysty Wesa Montgomery’ego. Konczacy pierwsza cze$¢ zwrot |II V| opisany
jest najpierw skokami interwatlowymi od kwarty akordu |Bbmin|, by w nastgpnym
takcie opisa¢ dominante [Eb7| tym samym zwrotem melodycznym, ——sbabeberebyh

LA i I | I I — T

co na akordzie |F7| z taktu dwunastego przetransponowanym S

0 sekunde wielkg w dot. W takcie siedemnastym rozpoczyna si¢ czg$¢ druga tematu.
Pierwsze cztery takty sa powtdrzeniem pierwszych czterech taktow utworu
(w pierwszym takcie stycha¢ przypadkowe dzwigki zagrane przez saksofon). Kolejna
fraza opisuje zwrot [l V| do tonacji F minor (tonacja paralelna do Ab major), ktéra
utrzymana jest przez kolejnych siedem taktow. Melodia zaczyna si¢ przedtaktem od
dzwickow G i F (figura rytmiczna jest identyczna jak w czwartym takcie utworu).

Muzycy jazzowi czgsto stosuja na zwrocie |[II V| zabieg polegajacy na opisaniu tylko

59 Harmony Il by Barrie Nettles, s. 43.

60 Skala eolska — drugi modus skal koécielnych (plagalny do skali doryckiej) od XVI wieku uznana za jedng ze skal
autentycznych (wprowadzona przez Glareanusa), w systemie tonalnym skala ta nosi nazwe minor naturalny. We
wezesniejszym okresie skala ta funkcjonowata jako plagalna, a jej charakter opisat Eger z Kalkar jako Zafobny, cigzki
Iub ochryply, dlatego szczegélnie nadaje si¢ do smutnych tresci.
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jednego z tych akordow. Pigty takt .

rozpoczyna si¢ od tercji dominanty, co | T — i
przemawialoby za takim wlasnie rozwigzaniem. Fraza opiera si¢ na dzwigkach skali
C miksolidyjskiej®! (zastosowane jest tutaj modal interchange z tonacji F major),
aw kolejnym takcie wystepuje nona mata Db oraz alterowana nona zwigkszona D#
W rytmice triolowej (charakterystyczny zwrot, ktory pojawit si¢ juz wezesniej w utworze).
Nastepnie po dzwigkach C i Bb osigga sekst¢ matg Ab, ktdra znowu w rytmice
triolowej opisana jest septymg matg Bb, potem przez dzwigki kwinty G 1 tercji E
rozwigzuje si¢ na pryme |Fmin|. Nastgpuja niemal dwa takty pauzy. Nastepna fraza

rozpoczyna si¢ nutg G od 6semkowego przedtaktu. Po skoku na L

kwinte |Fmin| C, korzystajac z line cliché®?, osiaga na pierwsza *H_ | ——i—

miare kolejnego taktu tercje dominanty |C7| E opisang nong

zwickszong D#, powtdrzong z kolei jako passing do nony D. —

Kolejny passing przez nut¢ Db prowadzi do prymy C i poprzez septyme mala Bb osiaga
tercj¢ [Fmin| Ab. Takt dwudziesty siodmy bazuje w dalszym ciaggu na dzwigkach |Fmin),
konczy si¢ pryma akordu 1 skokiem trytonowym w dot na tercje |G7| B. Rozpoczyna on

pasaz zmniejszony po dzwiekach akordu B° (dominanta nonowa bez

T

by
ior_am|
——

prymy |G7| [V/II1]), nastepnie skokiem w goére na pryme¢ akordu |G7/, [Tib =

po ktorej poprzez septyme mala F i passing E osiaga tercje |Cmin| Eb. Kolejna fraza jest
bardzo typowym przyktadem opisania tournaroundu, gdzie VI stopien jest

przeksztatcony w |V/II|. Dzwieki opadajg

pochodem diatonicznym od Eb do septymy ———1— ' = e
Bb, ktora rozwiazuje si¢ na tercj¢ [F7| A, ta pdzniej opada na non¢ mata Gb i poprzez
pryme i septyme¢ akordu |F7| osigga tercj¢ akordu [Bbmin|. Akord ten opisany jest
dzwiekami substytutu mediantowego |[Dbmaj7| — pasaz w gore, a akord Eb7 opisany jest
dzwigkami skali Eb miksolidyjskiej. Cato$¢ konczy pryma toniki Ab, po ktorej
nastepuje akord [Eb7|.

Niektore najbardziej typowe dla bebopu zwroty melodyczne nawigzuja wprost

(by¢ moze w sposob nieswiadomy) do utworoéw Jana Sebastiana Bacha, np. do melodii

z pierwszego lacznika z fugi z 1 partity skrzypcowej. Mozliwe, ze podobienstwo fraz

61 Eger z Kalkar tak opisuje charakter skali miksolidyjskiej: ,,Si6dme modi jest skakaniem lub tancem, stodkim,
lubieznym i rozkosznym” (Kalkar, 1989). Trzeba jednak pamigtaé, ze $redniowieczna muzyka koscielna rzadzita si¢
trochg innymi prawami niz muzyka modalna tworzona w czasach wspolczesnych.

82 Line cliché Harmony 2 by Barrie Nettles, Berklee College of Music, s. 40.
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wynika z logiki prowadzenia i rozwijania melodyki. Bach nierzadko pisat melodi¢ przez

kreske taktowa — podobnie robig to muzycy jazzowi.

\
v
;
[.;._
]
o
I

Przyktad nutowy 3

Powyzsza, do$¢ szczegdlowa analiza tematu stuzy przedstawieniu logiki jego
konstrukcji. Mozna w nim zaobserwowal prace motywiczng. Rozwijane
charakterystyczne zwroty melodyczne nadaja melodii spojnos¢ stylistyczng. Kolory
uzytych substytutow i alteracji tworza specyficzne napigcia. Podobny sposdb
ksztaltowania melodii mozna zaobserwowa¢ w jazzowych improwizacjach.

Utwor Donna Lee jest przyktadem kompozycji inspirowanej, gdyz posiada nowa
melodi¢ tematu, a S$rodki stylistyczne 1 fakturalne sa juz bardzo odleglte od
pierwowzoru. Nalezy jednak zwroci¢ uwage, jak problematyczna i niejasna jest granica
mie¢dzy rekompozycja a kompozycja inspirowang. Szczegdlnie gdy porowna si¢ wersje
utworu Indiana Duke’a Ellingtona i Donna Lee Charliego Parkera.

Autor rowniez nawigzat do tego utworu we wtasnej kompozycji zatytutowanej
Bird’s Groove®®. Nawigzanie to jest posrednie, gdyz dotyczy omowionego wezesniej
utworu Donna Lee. Przytoczenie tej kompozycji ma na celu pokazanie ciggto$é

i ewolucji w pracy tworczej.

Przyklad 5. Bird’s Groove
Utwor utrzymany jest w stylistyce fusion®, a partia perkusji nawiazuje do

rytméw nowoorleanskiego second line drumming®. W catosci kompozycja sktada sig z:

83 Bird s Groove — kompozycja pochodzaca z ptyty: Piotr Pociask Quartet | See (2017 ArtContest, nagrana w styczniu 2015
r).

64 Fusion — nazywany réwniez jazz-rockiem, to styl muzyczny powstaty w drugiej potowie lat sze$édziesigtych XX w. Jacek
Niedziela w publikacji Historia Jazzu. 100 wykladéw definiuje ten styl nastgpujaco: ,,[...] styl bedacy fuzja jazzu i rocka,
charakteryzowal si¢ wicksza dynamika zespotow [...]. Stosowano elektryczne i elektroniczne instrumenty. Do
powszechnego uzycia weszly tez efekty dzwigkowe: chorus, distortion, flanger i octaver. Melodyka fusion wrécita do
riffowych korzeni [...]. Sekcja rytmiczna bazowata na podziatach szesnastkowych”; zob. Niedziela J., 2009, Historia Jazzu.
100 wykladéw, Katowice: infoMax, s. 359. Jazz od zawsze byt fuzja roznych gatunkéw muzyki, rowniez styl fusion
z czasem przestal by¢ tylko fuzja jazzu z rockiem, ale zaczat taczy¢ z jazzem muzyke z réznych stron $wiata i rézne style
muzyczne.
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- intro,

- ekspozycji tematu,

- przetworzenia skonstruowanego z dwoch partii solowych: gitary i piano Rhodes,

- interludium,

- repryzy tematu,

- rozbudowanego outro, z partig solowa perkus;ji.

Intro skonstruowane jest w oparciu o podstawowy schemat melo-rytmiczny
z tematu. Utrzymany jest w crossing rhythm, w ktérym w metrum 4/4 wpisane jest 3/8.
Powtorzony cztery razy czterotaktowy schemat sktada si¢ z motywu przedstawionego
W ponizszym przykladzie nutowym, a pozostaly fragment jest wypetniany w sposob

improwizowany.

o t —

i i
) |-
Fo

Przyktad nutowy 4

h,
A

HHal-
e
N

W temacie zacytowane zostaly motywy z utworu Donna Lee. Motyw z poczatku

tematu:

[ 3
Przyklad nutowy 5

oraz fragment melodii z II czgsci:

Przyktad nutowy 6

Przedstawione wyzej motyw 1 fraza uzyte zostaly jednak w zupetlie innym

kontekscie muzycznym. Temat ma forme @ @ @, czyli inng niz utwor bedacy

85 Second line drumming — styl gry perkusistéw podazajacych za grupa instrumentéw detych w tradycyjnych orkiestrach
grajacych podczas nowoorleanskich parad ulicznych. Styl ten byl nastepnie wykonywany na zestawach perkusyjnych.
Wigcej na ten temat mozna znalez¢ w rozdziale 111; zob. Vidacovich H. R., 1995, New Orleans Jazz and Second Line

Drumming, Nowy Jork: Alfred Publishing Co. Inc.
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inspiracja. Czesci @ sg zbudowane na harmonii modalnej z centrum tonalnym C. Czg$¢
jest reharmonizacja fragmentu II cz¢sci Donna Lee. Wystepuja w niej akordy:
||Fmin|C/E|Fmin/Eb|D°|Eb/Db D/C|Dmin/C Db/Cb|Cmin| # ||, w tonacji C minor sg to:
[VIVIIVIIVIVIIIVIVIE VIV subV| || 7 || chromatyczny pochod w basie wykorzystuje
line cliché.

Partie solowe w czesci przetworzeniowej zbudowane sa3 w dwojaki sposob.
Partia solowa gitary bazuje na otwartej formie cz¢s$ci @, a cze$¢ |B| pojawia si¢ on cue na
umowiony miedzy muzykami znak na zakonczenie improwizacji. Solo pianisty
zbudowane jest na formie @ @ @ Po przetworzeniu solowym wystepuje krotki
fragment interludium, ktére zbudowane jest podobnie jak intro i przygotowuje repryzg.

Po repryzie tematu znajduje si¢ outro, ktore zbudowane jest na riffie muzycznym

Z tematu:
Bk I | —_— ..-. | Ik'\ | 11 | I I I | | ]
7 'x‘"ﬁ —— S S——— J—F‘LFIH 'n' r 'i.b == |
Przyktad nutowy 7

Ma ono dodatkowe cztery takty, w ktorych improwizuje perkusista bez towarzyszenia
innych instrumentow.

Jest to przyktad pokazujacy, jak daleko mozna odejs¢ od pierwowzoru,
a jednoczesnie odda¢ hotd wielkiemu muzykowi. Nie jest to juz jednak rekompozycja,
a calkiem nowy utwor, gdyz wszystkie elementy dzielta muzycznego, z wyjatkiem

fragmentu melodii, sa catkowicie nowym materiatem dzwigkowym.
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Przyklad nutowy 8

1.4.2. 1 got Rhythm

Innym przyktadem utworu, ktory stat si¢ ulubiong formg jazzmenow, jest wydany

w 1930 roku przez George’a Gershwina® utwor | got Rhythm z musicalu Girl Crazy.

W tle tej kompozycji jest rowniez oskarzenie Williama Granta Stilla, autora

Symphony No. 1, Afro-American, o zapozyczenie przez Gershwina tej melodii z jego

wczesniejszych wystepow. Teza ta nie zostala jednak nigdzie potwierdzona, a sama

symfonia powstala kilka miesiecy pozniej niz wydanie musicalu Crazy Girl®’.

% George Gershwin, wk. Jacob Gershwine (1898-1937) — amerykaniski kompozytor, ktorego dziadek pochodzit z rodziny

40

zydowskiej mieszkajacej w Odessie. Gershwin dzigki swojej kompozycji Blgkitna rapsodia z 1924 roku zostat uznany za
pierwszego kompozytora, ktory wprowadzit jazz do filharmonii. Jego kariera rozpoczgta si¢ od napisanego przeboju Swanee
(1919); skomponowat wiele utworow orkiestrowych: m.in. Concerto in F (1925), Cuban Overture (1932), opery: m.in.
Porgy and Bess (1935), musicale: m.in. Lady, Be Good (1924), Strike up the Band (1927), An American in Paris oraz
muzyke filmowa.
67 W III czgsci symfonii znajduje si¢ doktadnie ta sama melodia, co w | Got Rhythm.



| Got Rhythm zostat przeksztalcony w jazzowa forme¢ Rhythm Changes, ktora
W historii jazzu przeszta roézne stadia modyfikacji bedace niejako zwierciadtem
kolejnych stylow jazzowych.

Pierwotna kompozycja posiada wpadajaca w ucho melodi¢ oparta na
synkopowanej rytmice nawigzujacej do stylistyki ragtime 'u. Bazuje ona na wpisanych
W metrum parzyste trojdzielnych grupach rytmicznych — crossing rhythm. Ten sposob
grupowania ma pochodzenie afrykanskie, gdzie istnieje bardzo duzo utworow,
w ktorych wystepuje symultanicznie zardwno rytmika tréjdzielna, jak i dwudzielna.
W tym wypadku melodia prowadzona jest w rytmice ¢wierénut z kropka.

Ponizej znajduje si¢ oryginalna forma musicalowa z 1930 roku. W calym
utworze (przyktad nutowy 9) mamy jeszcze trzydziestosiedmiotaktows czg$¢ taneczna,
trzydziestoczterotaktowa cze$¢ choéralna, sze$édziesigcioosmiotaktowg czg¢s¢ taneczng
I osiemdziesieciopigciotaktowy encore. Pierwowzor jest w tonacji F major, chociaz
kilka zrédet podaje, ze Gershwin napisat t¢ melodie w Db major.

Dla potrzeb niniejszej pracy dwudziestopig¢ciotaktowa czgsé m oraz czeSci
nieujete w przyktadach nutowych nie zostang poddane analizie. Bedzie jej poddany
tylko trzydziestoczterotaktowy refren, ktory zostat pdzniej przeksztatcony w forme
trzydziestodwutaktowego Rhythm Changes.

Rozpoczyna si¢ on w takcie dwudziestym szostym 1 jak pokazuje przyktad
nutowy 9, nie ma on tak charakterystycznych dla pdzniejszych standardéow kadencji
[I VI |I1 V|, zwanych turnaround, oraz kadencji bluesowej. Ma natomiast zwroty [l V| 1 |.
W takcie czterdziestym drugim rozpoczyna si¢ fragment, ktory zostanie przeksztatcony
w jazzowy bridge®. Zawiera on ciag dominant wtraconych z uzyciem dodatkowych
akordéw opdzniajacych. Przebieg harmoniczny tej czesci ksztaltuje si¢ nastgpujaco:
|IA7 Gadd9/A|A7"°:11A9|D A#5|C6/D D7|G7 Fadd9/G| G771 G9| G7/Db |C7 G7C7||

co odpowiada:

IVTIVI VT7susd/VI| VT%/V1 VIIVIE [VIIT VIVI| VTsus4/ll VITVIV VT7sus4/V|
V7%11/V VOIV|subV/IVIVT VTIV VT ||.
Akordy |Gadd9/A| i [Fadd9/G| sa akordami suspended. Akordy |A7%%u]

i |G7%9%11| brzmigce jak potzmniejszone |[Amin7b5| i |Gmin7b5| oraz zwiekszony |Aaug|

%8 Bridge — cze$¢ utworu muzycznego, zwykle utrzymana w kontrastujgcym charakterze w stosunku do pozostatych czesci.
W czgsto wystepujacej jazzowej formie @B @ bridge’em jest czes¢ .
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pelnig role opdznien do kolejnych akordow. Pojawia si¢ réwniez pokrewienstwo
trytonowe G7/Db. W celu wigkszej przejrzystosci mozna uproscic zapis:
IV Z VI 7~ | VIV 7| subVIV | V.

I Got Rhythm g 6
G. Gershwin -
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Przykiad nutowy 9 — ze zbioréw autora

1.4.2.1 Aranzacje

Pierwsze sze$¢ nagran | got Rhythm pochodzi juz z 1930 roku®. Za jedno
z pierwszych uchodzi sesja z CBS Radio Orkiestra Freedie Rich z 20 pazdziernika 1930
roku, a pierwszego nagrania czarnoskorych muzykow dokonano 24 pazdziernika — Louis
Russel and His Orchestra. Wedlug innego Zrodla pierwsze wydane nagranie odbylo si¢
23 pazdziernika tego roku’®, w wykonaniu Loring ,,Red” Nichols and His Five Pennies’
z wokalistg Dickiem Robertsonem. Na pierwszych nagraniach mozna ustysze¢ orkiestre
z roznorodng instrumentacjg | z partiami wokalnymi, formy nawigzuja wprost do
musicalowego pierwowzoru z réznymi zmianami w kolejnosci czgéci. Sg to zatem tylko

aranzacje.

69 Pierwsze wykonanie na zywo odbylo si¢ 14.10.1930 r. — Ethel Merman — $piew (Crawford, 1993). Mozna tez znalezé
informacjg o premierze Girl Crazy z 29.09.1930 r. Second Hands Songs, zrodlo on-line:
https://secondhandsongs.com/work/62850/ratings [data dostepu: 10.03.2024].

0 Tamze.

"1 Brali w nim udziat mtodzi muzycy, m.in.: Benny Goodman, Gene Krupa, Glenn Miler; uczestniczyli oni réwniez
w premierze utworu na Broadwayu.
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1.4.2.2. Rekompozycje

Przyklad 6. George Gershwin

Z 1931 roku pochodzi wersja utworu na fortepian solo, ktérag w wykonaniu
samego kompozytora mozemy postucha¢ i oglagda¢ w Internecie. W tej wersji okreslit
on fragment, ktory zostal nastgpnie przeksztalcony na jazzowy chorus. W 1934 roku
Gershwin skomponowat niezwykle barwne wariacje na fortepian i orkiestr¢ na temat
| Got Rhythm. Sg to przyktady autocytatu i dotyczg trzydziestoczterotaktowego
fragmentu utworu zrodtlowego. W wersji fortepianowej, podobnie jak w wersji
musicalowej, nie wystepuje jeszcze turnaround, ale w zestawieniu akordow mamy nuty
pedalowe oraz przesunigcia blokowe akordow.

Krotkiej analizie harmonicznej poddana bedzie wersja na fortepian solo. Utwor
zaczyna si¢ wprost od melodii i ma budowe @ @ @, tacznik, @ @ . Forma kazdej
cze$ci jest symetryczno-okresowa i zbudowana jest z o$miu taktow, z wyjatkiem
ostatniej czesci , ktéra ma przedhuzong forme¢ dziesigciotaktowa. Caly chorus trwa wigc
nietypowo — trzydziesci cztery takty. Chorusy przeprowadzone w tonacji Db major i F major.

Przebieg harmoniczny czesci @ w tonacji Db major:

IDb Ebmin|Gb Ab|Db® E°|Gb Ab7|
IDb Ebmin|Gb Ab Gbmin|Db/Ab Eb9 Ebmin9/Ab Ab7|Db A Ab®||
11TV V]E#IVOIV V| HIV VLTIV V IVmIn Ve, VIV VTsus4 V] | subV/V V||

W takcie trzecim wystgpuje akord zmniejszony, ktorego nie da si¢ odnies¢ do
przebiegu funkcji harmonicznych. Jest to ciekawy przyktad, gdyz dzwigk Db z melodii
jest pryma tonacji’?. W anglosaskiej nomenklaturze akord ten jest nazywany A Common
Tone Diminished Chord?3.

W tonacji F major stylistyka przeksztalca si¢ w typowy ragtime, z figurg
akompaniujaca W rytmice szesnastkowej grupowanej po trzy nuty, natozonej na
miarowy rytm 6semkowy w rece lewej. Harmonia w niej wyglada nastgpujaco:
|IF F/Clgmin7 C7|F/A FIC |Gmin7 C7| F F/C|gmin7 C7 G7|
|F/C G9/B Gmin11/Bb C/Bb|F Db7|
NV LIV TV VIV I8 VIV V] L subV/IV.

72 Piotr Czajkowski zastosowat ten akord m.in. w Walcu kwiatéw z baletu Dziadek do Orzechéw.
73 Zob. prof. Nancy Rogers z Florida State University, zrodto on-line: https://myweb.fsu.edu/nrogers/Handouts/Common-
Tone_Dim_7_Handout.pdf.
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W czesdei |B| wystepuje bardzo podobny do musicalowego pierwowzoru tancuch
dominant wtrgconych z dodanymi akordami przejsciowymi. Laczniki z punktu widzenia
naszej analizy majg mniejsze znaczenie, gdyz w kolejnych rekompozycjach sg catkowicie

pomijane. )
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Opisany wyzej przyktad w czgsci w tonacji Db moze by¢ uznany za

rekompozycje, a w tonacji F za transkrypcje na instrument solo.
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Przyklad 7. Louis Armstrong

W grudniu 1931 roku Louis Armstrong dokonat rejestracji utworu w Chicago
Z méwiong partig wokalng; mozna jg uznac za pierwsza wersj¢, w ktorej pojawiajg si¢
symptomy zmian harmonicznych — w partii basowej stycha¢ substytut trytonowy
dominanty wtraconej do drugiego stopnia [subV/II|. W kolektywnym akompaniamencie
w stylu nowoorleanskim mozna ustysze¢ réwniez wiele wtracen. Po raz pierwszy
trzydziestoczterotaktowa forma utworu postuzyta muzykom jako baza do solowych
I kolektywnych improwizacji. Utwor jest wykonany w tonacji Bb major — tonacji,
w ktorej Rhythm Changes bedzie pdzniej najczesciej wykonywany. W drugim chorusie
na czescei [A gra akordowe solo gitarzysta Mike McKendrick™. Stynny trebacz nagrat ten
utwor kilkukrotnie. T¢ wersje mozna uzna¢ za rekompozycje, gdyz jest to nagranie,
w ktorym zmieniono catkowicie fakture utworu, przebieg akordowy (Changes) zostat
zamieniony na jazzowy chorus, a temat przeksztatcono i zharmonizowano w oryginalny

Sposob.

Przyklad 8. Stéphane Grappelli's Hot Four

Kolejne wazne z punktu widzenia gitary nagranie pochodzi z 1935 roku. Jest to
wersja zespolu Stéphane Grappelli's Hot Four”™ w skladzie: Stéphane Grappelli (v);
Django Reinhardt’® (g solo); Joseph Reinhardt (g); Pierre ,,Baro” Ferret (g); Louis Vola
(b) zarejestrowana w Paryzu. Ten europejski zespOt zanany przede wszystkim pod
nazwa Quintette du Hot Club de France byl jednym z najwazniejszych zespotow
jazzowych tamtych lat. Jako jeden z nielicznych wywart wptyw na jazz amerykanski.
Warto podkresli¢, ze w czasach formowania si¢ muzyki afroamerykanskiej w Stanach
Zjednoczonych to wilasnie zespoly majace w swoim skladzie skrzypce, gitary,
mandoliny i banjo, tzw. string bands, byly najbardziej typowym sktadem muzycznym,
grajacym do tanca i akompaniujgcym wokalistom. Niektérzy historycy wysnuwajg

nawet teze, ze ragtime mogl by¢ pierwotnie wykonywany przez takie wlasnie sktady’’.

4 Mike McKendrick (1901-1965) — grat na gitarze, banjo i gitarze tenorowej. Wsp6tpracowal z wieloma zespotami, m.in.
Creole Jazz Band i Louis Armstrong and His Orchestra.

75 Pod ta nazwa Decca Records wydata w 1935 roku plyte w USA.

76 Jean Django Reinhardt (1910-1953) — gitarzysta romskiego pochodzenia urodzony w Belgii. Wirtuoz gitary w czasach
przed wynalezieniem wzmacniacza gitarowego; odznaczat si¢ duza swoboda techniczng, mimo ze podczas pozaru SWojego
cyganskiego wozu w 1928 roku poparzyt sobie mocno palce: serdeczny i maly. Gitarzysta mimo to nauczyl si¢ gra¢ od
nowa dwoma palcami: wskazujacym i srodkowym, a pozostatych uzywat wytacznie do gry akordowej. Od 1934 roku grat
jako co-lider w zespole Quintette du Hot Club de France w Paryzu. Jest kompozytorem utwordw jazzowych
i orkiestrowych.

77 Shipton A., 2007, dz. cyt.
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W nagraniu mamy pierwsze rozbudowane solo gitarowe wykonane na formie | got
Rhythm. W zespole poza solista wystepuja tez dwie gitary akompaniujgce. Forma
chorusu jest trzydziestoczterotaktowa.

Akompaniament harmoniczny wykonujg gitary w typowym dla stylu gypsy
jazz’®. W utworze mamy czterotaktowe intro, nastgpnie przeprowadzenie tematu
wykonane przez  skrzypka. Czg$¢  przetworzeniowo-solowa  sklada  si¢
z improwizowanego chorusu Grappelli’ego, kolejnych dwoch choruséw Django
Reinhardta. Gitarzysta gra technika single note’® oraz technika oktawowa®’. Kolejny
chorus posiada solo kontrabasu na czg$ciach @ @, solo gitary na bridge’u i solo
kontrabasu na cze¢sci @ Zamiast repryzy tematu na koncu utworu wystepuje
improwizowane solo skrzypka. Caly utwor zyskal wtej wersji nowa jakos$¢
brzmieniowa, a na pierwszy plan wyszly w nim improwizowane partie solowe, jest to

wiec rekompozycja.

Przyklad 9. Joe Daniels and His Hot Shots in Drumsticks

Wyraznie styszalny turnaround w czesci @ wystepujacy W nagraniu z 1938 roku
zespotu Joe Daniels and His Hot Shots in Drumsticks. Rhythm Changes posiada
w swoim przebiegu harmonicznym jeszcze jeden charakterystyczny zwrot. Wystepuje
on w taktach pigtym i szostym i zawiera akordy charakterystyczne dla bluesa®..
W polskich, jak rowniez w niektorych amerykanskich ksigzkach do harmonii, akord ten
jest rozpatrywany jako akord z podwyzszong pryma i seksta w kontekscie stopnia IV.
Taki sposob rozumowania przyjat rowniez autor. Zgodnie z tymi zasadami powstajacy
na podwyzszonym czwartym stopniu [#IV°| akord zmniejszony powinien rozwigzac si¢
na akord dominantowy D8, Sekwencje te mozna czesto ustyszeé w taktach: drugim oraz
pigtym 1 szostym, jak réwniez w ostatnich dwoch taktach bluesa. Jest to nastgpstwo

akordow |I V/IV [TV #IV°|V84|. W praktyce wczesnej muzyki jazzowej (od ragtime 'u po

8 Gypsy jazz — styl muzyczny zapoczatkowany przez Quintette du Hot Club de France. Instrumentarium zespotéw Gypsy
sktada si¢ z instrumentéw strunowych, takich jak gitara, skrzypce i kontrabas. Typowy akompaniament, zwany la pompe,
polega na graniu przez gitarzyste akordow na wszystkich czterech ¢wierénutach w takcie w ten sposob, ze nuty na druga
i czwarta miar¢ sg grane krotko i z akcentem. Podobny sposoéb wykonywania muzyki jazzowej mozna jednak znalezé
w nagraniach amerykanskiego duetu Joe Venuti — Eddie Lang z potowy lat dwudziestych XX wieku (Black and Blue
Bottom).

9 Single tone — technika gry melodycznej na gitarze prowadzonym jednoglosowo, w przeciwienstwie do techniki
akordowej.

80 Technika oktawowa jest ombwiona szerzej w rozdziale III. Jest to jedno z pierwszych nagran z uzyciem tej techniki.

81 Omawiany zwrot harmoniczny wystepuje w Dipper Mouth Blues zespotu King Olivier’s Creale Band z 1923 roku. Jest to
jedno z pierwszych nagran jazzowych muzykow afroamerykanskich (wezesniejsze znane to Kid Ory Society Blues z 1921
roku).
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utwory swingowe) mozna znalez¢ rozne typy tych akordéw. Podobnie jak w poprzednich
wersjach, zmiany fakturalne i harmoniczne wskazuja t¢ wersje jako rekompozycje.

W przebadanych przez autora nagraniach z lat 1930-1950 w utworze | got
rhythm tego typu kadencja zwykle nie wystepuje. Do ciekawych wyjatkow naleza
nagrania Arta Tatuma i Dona Byasa.

Przyklad 10. Art Tatum

Art Tatum w tym okresie wprowadzat najodwazniej zmiany harmoniczne do
I got Rhythm. W jego nagraniu z 1940 roku w tonacji Bb major najpierw styszymy nuty
pedatowe F, anastgpnie nuty te wraz z akordami zmieniaja si¢ w chromatycznej
progresji az do dzwigku B. W jego nagraniu w trio z 1944 roku (Tiny Grimes — gitara,
Slam Stewart — bas), w ktérym Tatum wprowadza tancuch dominant wtragconych
W czesci @ w ten sposob |F#7 B7|[E7 A7| D7 G7|C7 F7|, stosuje on rowniez kadencj¢
bluesowg. W nagraniu tym Tiny Grimes® gra solo na dwoch czesciach @ Tempo tego
utworu wynosi 320 BPM (Beat per Minute). Utwor poprzez zmiany harmoniczne

i fakturalne odchodzi juz daleko od pierwowzoru i jest to rekompozycja.

Przyklad 11. Don Byas / Slam Steward

Nagranie pochodzi z koncertu duetu Don Byas / Slam Steward (Town Hall,
Nowy Jork 1945 r.). Utwoér zagrany jest w tempie 290 BPM, forma skrdcona jest do
trzydziestu dwoch taktow. Jest to jedno z pierwszych nagran bez instrumentu
harmonicznego, basista wyraznie ogrywa kadencj¢ bluesowa w szostym takcie
czesei @ a solo kontrabasu wykonane jest smyczkiem (arco) z jednoczesnym $piewem
basisty. Podobnie jak wyzej, nowa szata brzmieniowa oraz przesunigcie ci¢zaru utworu

na improwizowane partie solowe sprawiaja, ze jest to rekompozycja.

Na stronie Internet Archive mozna znalez¢ 755 jazzowych nagran | got Rhythm.
Warto odnotowa¢, ze w latach trzydziestych utwor ten zostal nagrany przez orkiestry
muzykow, ktorzy brali udziat w premierze musicalu Girl Crazy. Benny Goodman ze
swoim zespotem zywiotowo wykonal utwor podczas koncertow: w Make Believe
Ballroom w 1937 roku iw Carnegie Hall w 1938 roku (na wibrafonie grat Lionel

Hampton), a Glenn Miller and His Orchestra nagrat utwor w 1937 roku.

8 Lloyd ,,Tiny” Grimes (1916-1989) — gral na gitarze tenorowej — czterostrunowej. Nagrywat z Charliem Parkerem, brat
udziat w koncercie Moondog Coronation Ball (Clevened) 21.03.1952 r., ktory uchodzi za pierwszy koncert rock’n’rollowy.
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1.4.2.3. Rhythm Changes

Nazwa Rhythm Changes nie wskazuje na zmiany rytmiczne. Jest to zbitka
dwoch stow, w ktorych stowo Rhythm zaczerpnigte jest z tytutlu | got Rhythm,
a Changes oznacza przebieg akordowy. W przypadku tej formy mowimy juz
0 kompozycjach inspirowanych, ktére bazuja na formie oraz przebiegu harmonicznym
I got Rhythm. Sprawg dyskusyjng jest to, czy jedynym wyznacznikiem nowej
kompozycji powinna by¢ tylko melodia, ale obecnie takie rozwigzanie jest powszechnie
stosowane. W literaturze amerykanskiej mozemy znalez¢ przyktady wykorzystywania
schematu harmonicznego opatrzonego innym tytutem nawet bez skomponowania nowej
melodii. Jerry Bergonzi sigga po ten zabieg w materialach edukacyjnych, np.

Brontosaurus Walk (Giant Steps)®.

Przyklad 12. Shang

W 1932 roku Sidney Bechet and His New Orleans Feetwarmers nagral
kompozycje¢ Shang, ktora ma chorus trzydziestoczterotaktowy oraz harmonig¢ takg sama
jak 1 got Rhythm. Zagrana jest ona w stylu nowoorleanskim, a nieco po potowie utworu
zmienia tonacj¢ 1 przebieg akordowy, ktory oparty jest na akordach z kadencji I IVIV |.
Utwor nagrany jest w tonacji Bb major, a moduluje do Ab major. Utwor posiada

catkowicie nowg melodi¢ oraz fakture.

Przyklad 13. Shoe Shine Boy
Shoe Shine Boy Count Basie Orchestra (1936) i Lester Leaps In (1939) Lestera

Younga to utwory, ktore staly si¢ standardami jazzowymi. Majg one nowe tematy, forme
trzydziestodwutaktowa, w tematach i Shoe Shine Boy nie stycha¢ jeszcze zmian
harmonicznych, ktére pojawiajg si¢ w czesci przetworzeniowe] Lester Leaps In.
W akompaniamencie pojawia si¢ akord zmniejszony (#IV*), solisci stosuja blue notes.
Zastosowane sg srodki aranzacyjne, np. stop time. W utworze z 1939 roku w tle stychac
znakomitg gre sekcji rytmicznej z Freediem Greenem na gitarze. Wyzej wymienione

przyklady sa typowe dla kompozycji inspirowane;.

8 Bergonzi J.,1994, Inside Improvisation vol. 1, Melodic Structures, Advance Music.
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Przyklad 14. Cottontail

Kolejny wazny utwér w formie Rhythm Changes to nagrany w 1940 roku
Cottontail z repertuaru orkiestry Duka Ellingtona. Podobnie jak w nagraniu Lestera
Younga, opisana wyzej kadencja bluesowa nie wystepuje w temacie, ale jest juz
w chorusach do improwizacji.

Autor posiada partytur¢ tego utworu wykonang dla Jazz at Lincoln Center
Library przez Davida Bergera i Brenta Wallaraba. Tempo utworu wynosi 234 BPM.
Utrzymany jest on w tonacji Bb major. Kompozycja ma siedem przeprowadzen chorusu
jazzowego. Kazdy chorus sktada si¢ z czesci @ @ @ Ekspozycja tematu ma skrdcong
do czterech taktéw ostatnig czgsé @, natomiast repryza tematu pojawia si¢ tylko
W ostatniej o$miotaktowej czeSci @ Przetworzeniowa cze¢$¢ solowa zawiera:
improwizowang parti¢ saksofonu tenorowego (Ben Webster) trwajaca dwa peine
chorusy; chorus ztozony z zaaranzowanego ansamblu instrumentéw detych blaszanych
na czgsciach @ @ oraz partii solowych: saksofonu barytonowego (Harry Carney)
| fortepianu Duke’a Ellingtona @ Kolejne pelne przeprowadzenie chorusu wykonane
jest przez ansambl sekcji saksofonow. Ostanie przeprowadzenie zbudowane jest
z wykorzystaniem techniki call and response migdzy sekcjami instrumentéw detych
drewnianych i blaszanych na @ @ oraz czesci [B| wykonanej tutti i wspomnianym
wczesniej przeprowadzeniu tematu tylko na czgsdci @

Temat w swojej pierwszej ekspozycji zagrany jest przez cztery instrumenty —
saksofon altowy 1 barytonowy, pierwsza trabke i1 pierwszy puzon. W siddmym takcie
dolacza do niego akompaniament rytmiczno-akordowy instrumentéw detych
blaszanych, utrzymany przez calg kolejng czes¢ @ Bridge wykonany jest solo na tragbce
I1 (Cootie Williams) z backgroundem catej sekcji saksofonow. Ostatnia skrocona czes$¢
@ wykonana jest przez tutti orkiestry z wylaczonymi glosami tragbki II i saksofonu
tenorowego. Pierwsza partia improwizacji posiada akompaniament sekcji rytmicznej na
czesciach @ Na cze$¢ B natomiast dotozone sg krotkie wstawki harmoniczno-rytmiczne
(klarnet, trgbka I 1 III oraz puzon III). Na zakonczenie pierwszego chorusu wystepuje
utrzymana w dynamice ff partia orkiestrowa (dete blaszane plus klarnet). W kolejnym
chorusie wstawki harmoniczne pojawiajg si¢ rowniez na czesci |B (brasses).

Warto wspomnie¢ jeszcze o ansamblu saksofonowym, ktory wykonany jest
przez wszystkie pi¢¢ saksofonéw. Prowadza one swoje glosy w technice blokowych

voicingow w ukladzie skupionym (close), w ktorym melodi¢ gtéwna wykonuja dwa
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skrajne glosy — saksofon altowy i barytonowy, a pozostate uzupetniajg ja harmonicznie.
Ostatnia cze$¢ Bl wykonywana jest przez calg orkiestr¢ w ten sposob, ze glosy detych
drewnianych i blaszanych dublujg si¢. Ostatnia tematyczna czgs$¢ @ zagrana jest
doktadnie w taki sam sposob jak na poczatku utworu.

W utworze wprowadzone sg zmiany harmoniczne w stosunku do pierwowzoru.
W czgsci |B| tematu trzy pierwsze dominanty sa akordami alterowanymi, a ostatni
akordem suspended: ||[D7b9| # |G7bl3| G7#9|C7bl3|C7hb9|F7sus4| # |. Akordy
alterowane sg czgsto stosowane rowniez w czesciach solowych. W ostatniej czesci @
improwizacji Bena Webstera wystepuje wczesniej opisywany akord zmniejszony
IV, czyli E°. W ansamblowym chorusie instrumentéw detych tonika [Bbmaj| lub
Bb6| zostata zastgpiona akordem pochodzacym z bluesa: [Bb7| (special function
dominants®¥). W tym samym chorusie mamy czesto uzywany akord zmniejszony (nie
zawsze jest to dominanta VII stopnia), sg substytuty trytonowe, akordy pétzmniejszone,
przesunigcia chromatyczne akordow. Podobne zamiany s3 wprowadzone w czgsci
ansamblowej saksofonow, np. approach chromatyczny [B7|C7|, subdominanta wtragcona
do subdominanty |IV/IV| |Ab| i wiele innych.

Melodia tematu jest na nowo skomponowana 1 w zaden sposob nie wigze si¢
z 1 got Rhythm. Zaczyna si¢ od upper structures akordu |Bb| — nony C, a w takcie
piatym mamy kwarte lidyjska E na akordzie |Bb7|, ktéra pochodzi tu raczej ze skali
bluesowej. Koncowa regresja motywiczna tej melodii posiada dzwigki, ktore kilka lat
pozniej beda stosowane przez muzykow stylu bebop: dwie seksty G i G#%° na akordzie
|Bb|, dwie septymy F i F# na akordzie |G7|, dwie tercje Eb i E na akordzie |C7|.

Bb Gm? Cm? F7 Bb Gm? Cm? F7
A 1 ;
R ——— T . t T ]
— =  — 1
s > 3 i st I T 17 i P T <A I o — i 1
'_j I ' I r F I ' T
BHICHD Eb Ebm Bb Ghk3 C7 F7
;)
o P S & [ ey m—— 1
frs " - I i I o S A= - 37~
3% i i L — i I Tt el -
e ' I 4 T L’

Przyktad nutowy 11

Utwor ten znacznie odbiega od pierwowzoru, jednak poprzez zachowanie schematu

harmonicznego i formalnego zaliczany jest przez autora do kompozycji inspirowanej.

84 Nettles B., 1987, Harmony 4 by Alex Ulanowsky, Berklee College of Music, s. 8.
8 Bebop scale — Balena F,, dz. cyt., s. 62.
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Przyklad 15. Inne

Najpopularniejsze utwory zbudowane na tej formie to:

- Oleo Sonny’ego Rollinsa nagrany co najmniej w 173 wersjach,

- Anthropology Charliego Parkera z 1946 roku nagrany co najmniej 142 razy®®.

Inne kompozycje oparte na tej formie to m.in.: The Eternal Triangle (Sonny Stitt),
Fungii Mama (Blue Mitchel, ok. 1964), Yeah Man (Flecher Henderson, 1933), Stomp It Off
(Jimmie Lunceford, 1934), Don't Be That Way (Chick Webb, 1934), Blow Top (Count
Basie, 1940), Apple Honey (Woody Herman, 1945), Rhythm-A-Ning (Thelonius Monk,
1957), The Serpent's Tooth (Miles Davis, ok. 1953), The Theme (Miles Davis, ok. 1955).

Swoja popularno§¢ Rhythm Changes zawdzigcza prostej i1 otwarte] na
przeksztatcenia budowie oraz permanentnemu  wykorzystaniu  przebiegow
dominantowych. Harmonia ta ulegata licznym przeksztatceniom, podazajac niejako za
stylem danej epoki jazzowej.

Przyktadami gitarowymi wspotczesnych kompozycji opartych na strukturze

Rhythm Changes sa utwory Wee®' oraz Flat Out z repertuaru Johna Scofielda®.

Przyklad 16. Flat Out

Flat Out® to utwoér, ktéry zostal opublikowany na ptycie pod tym samym
tytutem w 1989 roku. Jest to oryginalna kompozycja Scofielda.

Forma catosci sktada si¢ z: intro, ekspozycji tematu, przetworzenia
(improwizowana partia solowa gitary, partia solowa kontrabasu i perkusji) oraz repryzy
tematu. Tempo utworu to 264 BPM, tonacja Bb major, czas trwania 3°43”.

Trzydziestodwutaktowy chorus utworu sktada si¢ z osmiotaktowych czesci @ @
@. Kompozycje otwiera czterotaktowe intro perkusji, w czwartym takcie wystepuje
stop time na pierwsza miare, a gitara zaczyna temat z przedtaktem.

Przebieg harmoniczny tematu:

8 Charlie Parker napisat siedemnascie utworéw opartych o forme Rhythm Changes: Red Cross (1944), Shaw Nuff (1945),
Thriving from a Riff (1945), Moose the Mooche (1946), Bird’s Nest (1947), Chasing the Bird (1948), Dexterity (1947),
Crazeology ( (1947), Constellation (1948), Ah-Leu-Cha (1948), Steeplachase (1948), Passport (1949), An Oscar for
Treadwell (1950), Swedish Schnapps (1952), Kim (1952), Celerity.

87 Utwor Wee pochodzi z koncertowego albumu John Scofield Trio LIVE EnRoute nagranego w grudniu 2003 roku w Blue
Note Jazz Club w Nowym Jorku (Steve Swallow — b, Bill Stewart — dr).

8 John Scofield (ur. 1951) — amerykanski gitarzysta jazzowy. Jest uwazany za jednego z najwybitniejszych i najbardziej
wplywowych gitarzystow w calej historii jazzu. Grat i wspotpracowat z takimi muzykami jak Miles Davis, Billy Cobham,
Medeski/Martin/\WWood, Joe Lovano, Jack DeJohnette, Pat Metheny, Gerry Mulligan, Chet Baker.

8 Ptyta Flat Out zostata nagrana w grudniu 1988 roku, W sktadzie: Don Grolnick — organy Hammonda B3, Anthony Cox —
b, Johnny Vidacovich i Terry Lyne Carrington — dr.

o1



|| Bb |cmin7 F7| Bb |cmin7 F7| Bb Bb/D|Eb Ebmin6/E|Bb/F G(c#min7/G)| B7 ||
|| Bb |cmin7 F7| Bb |cmin7 F7| A A/C#| D D#°|A/E B7|bmin7 E7||

||amin/D | #| G9 | # | AIC | # |F7sus4| B13||

|| Bb |cmin7 F7| Bb [cmin7 F7| Bb Bb/D|Eb Ebmin6/E |Bb/F G(c#min7/G)| B7 ||
[NV IV IV min| 'subV/IT | subV ||

(RERIRARRRIAYARYZAINRLE

Amajor:] I | IV IVmin| I VIVIILV ||
(Bridge) Bbmaj: || VIVI| #|VITIT | #| VIV | /| V |subV]|.

Harmonia w kilku miejscach odchodzi od typowego schematu Rhythm Changes.
W czgscei w pigtym takcie jest modulacja do tonacji A major. Jest ona
w pokrewienstwie kwintowym do pierwszego akordu w czgsci . Scofield
w pierwszym takcie tej czesci gra akord |Amin|, natomiast takt przed czgscig
wystepuje zwrot |II V| do tego wtasnie akordu.

Wystepowanie substytutu trytonowego jest typowe, natomiast bardziej
interesujgce jest uzycie molowego substytutu trytonowego w takcie siodmym czgsci @
Substytut ten, a takze jak akord |Amaj| natozony na |Cmaj| pochodza z zastosowania
skali diminished half-tone®. Przyktad nutowy 12 pokazuje akordy, jakie mozemy na

niej zbudowac. Przeksztatcenia enharmoniczne shuzg do czytelnego pokazania akordow.

C Eb Gh A
L) [ ——— |
b4 1 T T I !'_. T - I 1 |
Ty et
fre ™ C—
Cmin Ebmin F #min Amin
— [
Q 1 ]
Fail I 4

Przyklad nutowy 12

Aranzacja utrzymana jest W stylu postmodernistycznym®:: up tempo®?, liczne
zatrzymania i akcenty w sekcji rytmicznej poprzeplatane fragmentami walkingowymi,
brak fortepianu. Akustyczne brzmienie kontrabasu i perkusji kontrastuje z gitarg

z brzmieniem typu chrunch®®. Duza cze$¢ melodii bazuje na skali bluesowej (Blues

% Balena F., 2014, dz. cyt., s. 32.

91 Styl jazzu laczacy tradycje z nowoczesnoscig, majacy wiele odmian — jedng z nich jest nawigzywanie do tradycji
nowoorleanskich z jednoczesnym wykorzystywaniem nowoczesnych sposoboéw gry. Wiecej na ten temat mozna znalez¢
w rozdziale Postmodern Jazz [w:] Shipton A., 2007, dz. cyt., s. 712.

92 Up tempo — termin na okreslenie szybkiego tempa, powyzej 208 BPM (najszybszego tempa mozliwego do ustawienia
w tradycyjnym metronomie).

93 Chrunch (ang. ‘chrupiacy’) — barwa gitary uzyskana na lekko przesterowanym wzmacniaczu gitarowym; stuzg do tego
rowniez réznego rodzaju efekty typu booster czy overdrive.
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Octatonic®) paralelnej do tonacji gtéwnej (G do Bb) (przyktad nutowy 13). Dodane s3

do niej dzwigki opisujace harmonig.

Q f T — l Y - r 3 oat ]
\'-._3) sl ! Il Il | 1
Przyktad nutowy 13
Pierwszy motyw rozpoczyna si¢ od przedtaktu i opisuje . el o~ 2

-
T
— I

kwinte (F) seksta (G) akordu [Bbmaj|. Skokiem w gore osigga
on prymg¢ tego akordu zagrang staccato. W kolejnym motywie @ﬁ |
| 7h

I & T H#

wystepuje blue note — obydwie tercje mata Db i wielka D, po == et

ktérych melodia opada po dzwigkach Bb G F. Nuta E zagrana na pierwsza miarg

kolejnego taktu jest czeScig akompaniamentu. Nastgpna fraza rozwija mm

pierwszy motyw — blue notes zagrane sg dwudzwickami i w innym rytmie. W kolejnym
e

takcie opisuje ona harmonig¢, najpierw dwudzwigkiem G-Eb (dzwigki %

akordu |Cmin|), a nastepnie dwudzwigkiem A-C (dzwigki |F7|) opisane z dotu nong G.

Takt pigty zaczyna si¢ fragmentem, w ktorym melodii towarzyszy drugi gtos opadajacy

—rr

" —]

w dot po dzwigkach zaczerpnietych z akordow. {f_:é bé —J ) G e

Sa to pryma Bb 1 septyma Ab akordu [Bb7|,
nastepnie tercja G [Eb|, tercja Gb |[Ebming| i pryma F (V®i). Zastosowane sa obydwa
warianty subdominanty: minorowa pochodzi z wersji fortepianowej Gershwina,
a subdominanta z podwyzszong pryma z kadencji bluesowej (gra ja kontrabas). Melodia
w gornym glosie najpierw skokiem z D na F osigga najwyzsza nute w temacie,
a nastgpnie obniza si¢ do dzwicku Bb, by z kolei wspig¢ si¢ do dzwigku D. Catos¢
utrzymana jest w rytmice ¢wierénutowej urozmaiconej synkopami przed i po pierwszej
mierze w takcie szostym.

W ostatnich dwdch taktach czgséci @ wystepuja substytuty: najpierw |C#min|,
a nastepnie [B7|. W melodii sg one opisane najpierw wspotbrzmieniem septymy wielkiej
miedzy tercja E a nong D# akordu, a kolejny akord opisany jest tercja D# i kwintg F#.
Tercja jest opisana od dotu dzwigkiem C#.

Pierwsze cztery takty cze$ci |A] s3 identyczne jak w czgsci @ Nastepna fraza

rozpoczyna si¢ tymi samymi figurami melo-rytmicznymi, ale w tonacji o sekund¢ mata

nizej. Zmiana melodyki nastepuje W B

71
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% Balena F., 2014, dz. cyt., s. 53.
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w takcie siodmym tej czgsci, gdzie opisany jest akord |[B7| wspotbrzmieniem septymy
migdzy tercjag D# a nong C#. Nastepnie melodia opada do septymy akordu. W ostatnim
takcie tej czesci mamy pochdod dzwigkdéw w gore od F# do B ze wspotbrzmieniem nuty
D; dzwigki te opisujg akordy [Bmin7|1 [E7|.

W czesci Bl zamiast melodii mamy walking basowy i akompaniament gitarowy.
Na pochodzie basowym opisujacym akord |[D7| gitarzysta wykonuje |[Amin|, na |G7|, gra
dzwigki B (tercja), A (nona), F (septyma). Opisywany wcze$niej substytut tercjowy
pochodzacy ze skali diminished half-tone pojawia si¢ w takcie pigtym i szostym tej
cze$ci. W takcie siodmym mamy wspotbrzmienia, w ktérych stojacy dzwigk D
towarzyszy nutom Bb i C. Sg to kwarta i kwinta F7. W ostatnim takcie jest substytut
trytonowy B13. Cata cze$¢ @ jest nastepnie powtdrzona bez zmian.

Temat utworu brzmi nowocze$nie poprzez zastosowanie w nim $rodkow
harmonicznych, rytmicznych, artykulacyjnych i melodycznych. Osadzony jest on
jednak mocno w tradycji poprzez uzycie skali bluesowej. Srodki artykulacyjne
zastosowane przez gitarzyste to legato w réznych odmianach gitarowych®, staccato,
banding. Uzyte przez gitarzyste wspoOtbrzmienia tworza specyficzne dudnienia
wywolane barwg chrunch. Gitarzysta gra z duzg kulturg muzyczng, odpowiednio
cieniujac dynamicznie dzwieki, stosuje rowniez ghoest notes, uzywa potencjometru
zmiany glosnosci volume w celu wywotania efektu nabrzmiewania dzwigku. Flat Out
stanowi przyktad nowoczesnej kompozycji inspirowanej, o czym stanowia wyzej
wymienione zmiany harmoniczne, fakturalne i brzmieniowe.

Ponizsze nuty sg transkrypcja autora z nagrania.

% Wigcej o $rodkach artykulacji na gitarze znajduje si¢ w rozdziale TI1.
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John Scofield
opt. P Pociask

Flat Out
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Przyktad nutowy 14

Partia solowa gitary trwa cztery chorusy. W celu pokazania stylu gitarzysty oraz

zobrazowania jednego z najistotniejszych elementdéw dziela jazzowego zanalizowany

bedzie poczatkowy fragment improwizacji. Mozna w nim zauwazy¢ bardzo stylowy
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sposob gry nawigzujacy do bluesa, a w szczegdlnosci do melodyki opartej na skali
bluesowej, ktora czesto grana jest niezaleznie od przebiegu harmonicznego. Trafnie

pisze 0 tym zjawisku Dariusz Terefenko®:

»[.-.] To podparcie harmoniczne kreuje, typowe dla bluesa, charakterystyczne tarcia migdzy
melodia a harmonig. Zroédlem tych taré moga byé roéwniez ekspresyjne srodki wyrazu,
dysonujaca chromatyka bluesowa, a przede wszystkim niezalezna linia melodyczna rozwijajaca
si¢ bez odniesienia do towarzyszacego tta harmonicznego [...]”.

W akompaniamencie basisty wystepuja zmiany powodujace, ze styszymy nieco
inny kontekst harmoniczny niz zazwyczaj. Zamiast typowego tournaroundu
W pierwszym takcie mamy pochod charakterystyczny dla kadencji bluesowej || Bb Bb/D
Eb E°| F7 |, czyli ||l IV #IV| V ||. W akompaniamencie czeSci @ zachodzg daleko idace
zmiany; w drugim takcie pojawiaja si¢ dzwigki opisujace akord |[Abmaj|, a w trzecim
akord |Gbmaj|, tworzac degresje calotonows.

Gitarzysta zaczyna solo od trzeciej miary tercja G 1 nong F akordu |Eb7|,

Bb Eb E® F7 Bk

W kolejnym takcie postuguje si¢ septyma Eb akordu P . -

IF7| i blue note Db pochodzacym ze skali bluesowe;j®’.
Po antycypujacej kolejny takt prymie |Bb| nast¢puja dwie tercje tego akordu Db i D
majace ten sam bluesowy koloryt. W takcie czwartym wystepuje tylko septyma Eb
akordu |F7|. W nastepnych czterech taktach basista najpierw powtarza figure
z pierwszych dwoch taktow chorusu, a nastepnie gra po dzwigkach akordéw |Eb| 1 |F|.
Motyw gitarowy rozpoczyna si¢ od opisania septymy matej [Bbmaj| Ab nuta G i skokiem
septymowym na tercje Eb. W szostym takcie gitarzysta gra miedzy innymi blue notes:
Eb-E i Db — D, frazg konczy blue notes Eb — E oktawe nizej. Nawigzanie do tematu

utworu poprzez zacytowanie jego fragmentu z taktu trzeciego PP S N

1 czwartego wystepuje w drugim powtorzeniu czgsci @ Fraza
ta w kolejnych taktach ulega rozwini¢ciu motywicznemu i do konca czesci bazuje na skali
bluesowej. W takcie trzynastym improwizacji wyst¢puje charakterystyczne dla Scofielda

wspotbrzmienie septymy wielkiej migdzy tercjg le—m—f—fo gt

akordu |Bb7| D a bluesowg tercja Db.

Bridge rozpoczynaja alteracje harmoniczne akordu [D7|: Eb (nona mata), Ab

D7
(tryton), E# (nona zwigkszona) i znowu Eb (nona mata). e e

- —
r— —— -
na
~

9 Terefenko D., 2020, Teoria Jazzu, Krakow, PWM, s. 150.
97 Wigcej na temat skali bluesowej znajduje si¢ w rozdziale 111.
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Akord |G7| opisany jest skala miksolidyjska z jedna

—
[ s T

alteracja C# (kwarta zwickszona). Kolejna dominanta A

wtracona |C7| opisana jest rowniez skalg miksolidyjska z jedng alteracja D# (nong

zwigkszong). Koficzacy te cze$¢ akord |F7| —mmmimseflhinter iﬁﬁ'"h'

o e
- f T

ST
T E =

buduje duze napigcie poprzez uzycie alteracji:
Gb (nona mata), nastepnie po prymie F jest G (nona wielka) i chromatyczny passing
w gore przez G# (non¢ zwigkszong), A (tercje wielka) do Bb (kwarta czysta). W drugim
takcie |F7| jest pasaz na akordzie zwigkszonym |F7aug|.

Ostatnig czg$¢ B chorusu otwiera patern melodyczny opisujacy %
akordy |Bb G7|, czyli |I V/II|. W drugim takcie mamy pauzg, dajaca nieco
przestrzeni po do$¢ gesto zaimprowizowanych czeSciach @ i . W dwudziestym

siodmym takcie chorusu rozpoczyna si¢ mocno schromatyzowana fraza, ktéra najpierw

Bb7 F7
he b £, o~
1 T

korzysta ze wszystkich nut cliché od septymy A do kwinty

F akordu |Bb7|, nastepnie prowadzona jest w dot po dzwigkach pasazu [Bb6|, z kolei na
akordzie |F7| wystepuje chromatyczne podejscie od kwinty C do septymy E. Po
powtérzonym dzwicku Eb melodia opada po dzwickach skali Bb bluesowej. Po
osiagnieciu tercji matej Db (blue note) zmienia si¢ kierunek poprzez tercje D [Bb7|

i wspina si¢ do kwinty akordu C |F7|. W ostatnich dwoch taktach pojawia si¢

Bbr F7
artykulacja release bend, polegajaca na podciggnigciu struny s D* e
L II-HI Ir) Irn’ = I L.J

przed zagraniem dzwigku, a nastepnie jej opuszczeniu.
W catej partii solowej bardzo wazna rol¢ petni artykulacja, dynamika oraz ghost
notes. Wszystkie te elementy nadajg niepowtarzalny, rozpoznawalny charakter gry

Johna Scofielda.
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1.4.3. Mercy street

Przyklad 17. Peter Gabriel

Przyktadem wutworu wokalno-instrumentalnego uzytego do rekompozycji
w ostatnich dekadach XX wieku jest Mercy Street. Jest to utwor pierwotnie nagrany na
plycie So Petera Gabriela w 1986 roku. Tekst do niego zostal zainspirowany
tworczoscig amerykanskiej poetki Anne Sexton. W nagraniu udzial wzieli: Djalma
Correa — surdo, congas, triangle; Larry Klein — gitara basowa; Mark Rivera — processed
saxophone; Peter Gabriel — vocals, CMI, Prophet, piano, CS-80. Partia fortepianu
zostala usunieta z nagrania przy miksie®. Tempo utworu wynosi 93 BPM, a caty utwor
trwa 6.

Forme utworu rozpoczyna wstep ad libitum, ktory po dotaczeniu partii trojkata
przechodzi w state tempo; po krotkiej chwili dotaczaja pozostate instrumenty
perkusyjne. Po o$miu taktach w metrum 4/4 rozpoczyna si¢ zwrotka — czgs¢ @ Sktada
si¢ ona z trzech powtdrzonych czterotaktow odpowiadajacych trzem wersom. Nastepnie
wystepuje szesciotaktowa cze$§¢ , po ktorej wraca czes¢ @ w o$miotaktowej odstonie.
Z kolei po raz pierwszy pojawia si¢ refren — czes$¢ , majacy osiem taktow. Jest on
wykonany dwa razy. Po refrenie mamy dodane dwa takty na akordzie |C#min|, po
ktoérych wystepuje solo na instrumencie klawiszowym, majace dziesie¢ taktow. Cata
forma jest powtorzona z kilkoma zmianami. Czgsé @ ma znowu trzy wersy, lecz
ostatnie dwa takty sg identyczne jak w czesci @; po dwoch refrenach jest znowu solo,
po ktorym nastgpuje dwudziestotaktowa czes¢ @ Utwor finalizuje zakonczenie ad
libitum.

Harmonia utworu bazuje na kilku akordach w tonacji C# minor. Duza cze$¢
utworu prowadzona jest bez uzycia typowych akordoéw tercjowych. Zamiast nich mamy
partic grang ostinato na instrumencie klawiszowym, podstawe w basie i melodie
wokalu.

Przebieg harmoniczny ilustruje przyktad nutowy 16.

Czesé [N zbudowana jest na [C#min| # |Amaj|F#min| — | 1| # | bVI | IV |. Czes¢ Bl ma
tylko akord |C#min|. Czgsc¢ @ przed refrenem ma w ostatnich dwoch taktach akordy
|Amaj|Bmaj| — | bVI | bVII |. Czg¢s¢ [C| |C#min11Amaj|Bmaj|C#min|Amaj|Emaj|Amaj

Bmaj|C#min|Bmaj|, a w drugiej wolcie zamiast |Bmaj| mamy powtorzony |C#min|. Sg to

9 Wikipedia, zrodio on-line: https://en.wikipedia.org/wiki/Mercy_Street [data dostepu: 2024].
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akordy zbudowane na stopniach | I bVI | bVII | 1| bVI| T | bVIbVII| || wolta 1 [bVII|
wolta 2 | I |. Solo prowadzone jest na akordach |C#min|Amaj|.

Caly przebieg harmoniczny zbudowany jest w oparciu o skale C# eolska.
Melodia roéwniez zawiera diatoniczne dzwigki skali C# eolskiej. Wystepuje
urozmaicona rytmika, w ktérej mamy synkopy i rytmy =zaczerpnigte z muzyki
latynoamerykanskiej. Gtosy w zwrotkach prowadzone sg w interwale oktawy (czasami
z dodanym trzecim glosem). Refren jest wykonany z towarzyszeniem chérku. Przyktad

nutowy 16 pokazuje transkrypcj¢ autora z nagrania utworu.

Mercy Street P Gabricl
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Rytm utworu zostat nagrany w Brazylii i jest oparty na popularnym w tym kraju
tancu forro. Podstawa rytmiczng tego tanca jest gra na dwoch instrumentach: trojkacie
(wykonujacym schemat rytmicznym sktadajacy sie z czterech szesnastek, z ktorych
tylko trzecia jest niettumiona) oraz na congach (na ktorych zrealizowany jest rytm
Tresillo oméwiony w podrozdziale 2.1.3). W tym utworze schemat rytmiczny Tresillo
powtdrzony jest trzy razy, a czwarty zawiera jego wariacyjne opracowanie.
W brazylijskich forro rytmika bywa réznorodna. Dodatkowo w omawianym utworze

tempo nagranego w Brazylii rytmu zostato zwolnione w studiu.

Przyklad 18. Herbie Hancock

Herbie Hancock nagrat w 1995 roku ptyte The New Standards® zawierajaca
jazzowe rekompozycje wybranych przez Hancocka utwordéw zaczerpnigtych z szeroko
rozumianej muzyki popularnej. Wérdd jedenastu utwordow znalazt si¢ omawiany wyzej
utwor Mercy Street Petera Gabriela. Lider zaprosit do nagrania wybitnych muzykow:
Michaela Breckera, Johna Scofielda, Dave’a Hollanda, Jacka Delohnette’a i1 Dona
Aliasa. Ideg pianisty bylo nawigzanie do jazzowych zrddet, kiedy to przez szereg lat
brodwayowskie utwory teatralne oraz slynne przeboje muzyki popularnej byty
rekomponowane przez jazzmenow i Z czasem stawaly si¢ jazzowymi standardami. Na
ptycie znajdujg si¢ utwory réznych kompozytoréw, m.in. Stevie Wondera, Johna
Lenona, Sade, Prince’a, Curta Cobaina.

Ponizsza wersja Mercy Street z tej plyty zostanie zanalizowana pod katem
srodkow uzytych do jazzowej rekompozycji. Utwor zostal wykonany szybciej niz
oryginat w tempie BPM 110. Zostala zmieniona tonacja na C minor. Forma wokalno-
instrumentalna zostata przeksztalcona w jazzowy chorus. Mozna w nim wyodrebnic¢
dwie czgsci: @ oraz czgs¢ . Sa one oznaczone inaczej niz w oryginale 1 sktadajg si¢ na
jazzowy chorus.

Caly utwor jest w formie tukowej; sktada si¢ z ekspozycji tematu, przetworzenia
W postaci czg$ci solowych oraz repryzy tematu. Szczegélowo wyglada to nastepujaco:
intro, ekspozycja tematu: trzydziestodwutaktowa cze$¢ @ oraz dwa razy powtdrzona

osmiotaktowa czg$¢ . Czg$¢ przetworzeniowa sktada si¢ z improwizacji fortepianu

9 Ptyta The New Standards (Verve, luty 1996) byta nagrana w dniach 14-16.02.1995 r.; jest to czterdziesta plyta firmowana
nazwiskiem artysty.
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i saksofonu. Sg rozdzielone cze$cig tematyczng . Repryza jest powtorzeniem tematu
nastepujacym po czesciach solowych. Utwor konczy rozbudowane outro.

Intro sktada si¢ z czterech taktow w wykonaniu instrumentow perkusyjnych
I kolejnych o$miu taktow, w ktorych do rytmu dotgcza kontrabas.

Czesc @ ma nieco inng konstrukcje niz analogiczna cze¢$¢ w wersji Gabriela.
Bazuje ona na potaczonych czgéciach @ i |B| z wersji oryginalnej. Oznaczenia cze$ci
zostaly zmienione ze wzgledu na to, ze cze$¢ |B| w wersji wokalnej wstepuje tylko raz
W utworze, a w wersji jazzowej jest statg czesScig kazdego chorusu. Zmiana dotyczy
réwniez wydhluzenia kazdego wersu z czterech taktow do osmiu. Nie jest to jednak half
time, gdyz do kazdego dwutaktu dodane sa kolejne dwa. Nie ma w nich melodii,
lecz wypehnia ja sekcja rytmiczna oraz improwizowane dodatki solistow.

Cz¢$¢ B| wykorzystuje materiat dzwigkowy czesci [C| z pierwowzoru. Jest ona
wykonana raz w temacie i z powtorkag w partiach solowych. Temat w repryzie jest
krétszy niz w ekspozycji, rozpoczyna si¢ od siedemnastego taktu ekspozycji tematu.

Rozbudowane outro oparte jest na jednym akordzie |Cmin|. Instrumenty
improwizujg kolektywnie przez okoto trzydziesci dwa takty, po czym nastepuje
stopniowe wyciszenie (fade out).

Harmonia utworu ma tylko kilka nieznacznych zmian w stosunku do oryginatu.
Zmiany te mozna zauwazy¢ w czesci , gdzie w wersji Herbiego Hancocka wystepuja
akordy |[Cmin7Abmaj7| Bb7sus4| Cmin7|Ab Bb7sus4|Ebmaj7| # |Bb7sus4| # ||, czyli
[T bVIbVII| I [V/IIIIIV/III||. Trzeba zaznaczy¢, Ze basista w czwartym takcie tej czgsci
gra roéznie — albo |Abmaj|, albo |Abmaj Bb7susd|; akordy rdznig si¢ tylko podstawa
basowa. Rdéznica w wykonywanej harmonii jest jednak znaczna; jazzmani w sposob
improwizowany stosujg rézne warianty podstawowych akordéw, dodajac do nich peing
kolorystyke upper structures. Melodia jest wykonana w unisono przez saksofon i gitare.
W ostatnich szesciu taktach czesci @ wystepuje dwugtos tercjowy.

Linia kontrabasu oparta jest na ostinatowej rytmice w stylu latin. Ponizej
znajduje si¢ typowa figura melodyczna kontrabasu. Zbudowana jest ona na Crossing

rhythm nawigzujacym do rytmiki Tresillo.
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Partia perkusyjna wykonana jest na indyjskiej Tabli oraz Wave Drum. Ponizszy przyktad

nutowy jest transkrypcja autora z nagrania.
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Przyklad 19. Al Di Meola

Al Di Meola!® w 1999 roku nagrat album Winter Nights'®®, na ktérym znajduje
si¢ gitarowa wersja utworu Petera Gabricla Mercy Street. W nagraniu wykorzystano
kilka instrumentow strunowych oraz perkusyjnych. Tempo utworu to 150 BPM, tonacja
C# minor (Jak w pierwowzorze). Czas utworu to 4’55”. Istota utworu sg kolaze
barwowe tworzone przez otwarte akordy z uzyciem pustych strun oraz natozone
brzmienia bandury i harfy. Utwoér formalnie bardzo luzno nawigzuje do pierwowzoru:
intro [|[C#minadd9| / | # | #| 7~ | #| #| 7|
czqéé@ ||C#minadd9|Aadd9| C#minadd9| # |Badd4| /| # | /||
czes¢ Bl ||C#minadd9| # | # | # | # |/ ||w cze$ci tej pojawia si¢ melodia z czgsci
oryginalu
czqs’,é@ || C#minadd9|Aadd9|c#minadd9|  |Badd4| /| /| ||
cze$¢ B ||C#minadd9| | # | # || w czgéci tej pojawia si¢ melodia z czesci |B| oryginatu
cze$¢ [C ||C#min| # | # | # |Aadd9|F#minll| # |B|C#min| # | # | /# |Aadd9| 7 ||f#minl1l| / ||
jest ona tozsama z cze;s’ciq Z pierwowzoru.
czqéc’ |C#min| # | /| #|Badd4| # |C#min| # | 7| #| 7| 7~ ||
cze$¢ |Cl||CH#min| 7~ | /| 7 |Aadd9| # [F#minll| / |C#min| # | /| # |Aadd9| # |F#min]| / ||
czes$e @ koresponduje z refrenem, czyli czgécig (C| z wersji wokalnej
||Aadd9| # |Badd4| # |C#min| # |Aadd9| / |G#min| / |Aadd9|F#minl1|C#min| | /| # ||
cze§é BY ||C#minadd9) # | # | /||
cze$¢ |Cl||CH#min| 7 | | 7 |Aadd9| # [F#minl1l| / |C#min| /| / |/|Aadd9| # |F#minll]/ ||
cze$¢ B ||C#minadd9| # | # | / || powtdrzona dwa razy
czesdC]||C#min| /| /| # |Aadd9|F#min11| # |B|C#min| /| # | # |Aadd9]| / [F#min| # |
czese D ||Aadd9| # |Badd4| # |C#min| # |Aadd9| # |G#min| /# |Aadd9|F#minll||
czesé [B*]||IC#minadd9| # | # | # 17| # |~ /|
CZqéc’@ ||IC#minadd9|Aadd9| C#minadd9| # |Badd4| # | # | /||
czes¢ [B*]||C#minadd9)| # | # | # /| # | #| # || do wyciszenia.

100 Al Laurence Di Meola (ur. 1954) — amerykanski gitarzysta jazzowy, Cztonek Return to Forever Chicka Corei, z gitarzystg
flamenco Paco de Lucia i gitarzysta jazzowym Johnem McLaughlinem tworzyt w latach osiemdziesiatych stynne trio.
Nagrat jako lider i colider ponad trzydziesci albumow.

101 Winter Nights (Telarc, 1999) — szesnasty album studyjny Al Di Meoli; w nagraniu wzieli udziat: Roman Hrynkiv —
bandura, Herman Romeo — ac. g, perc. oraz lider: cajon. Dumbek, ac. g. harfa, perc. tambur.
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Jak wynika z powyzszej analizy formalnej, gitarzysta wprowadzit wiele zmian
formalnych i harmonicznych. Na pierwszy plan wysuwa si¢ barwa jako element dzieta
muzycznego. Calo$§¢ brzmi jak kolazowa impresja na temat wersji Gabriela, trudno
jednoznacznie okresli¢, czy jest to rekompozycja, czy kompozycja inspirowana. Mozna uzna¢
ja za rekompozycje, gdyz uzyty materiat melodyczny wiernie nawigzuje do pierwowzoru,
jednak formalnie, fakturalnie i harmonicznie utwoér daleko odchodzi od oryginatu.

Ze¢ wzgledu na bardzo szeroki obszar analizowanej tematyki, W niniejszej pracy
autor ograniczyl si¢ do analizy tylko wymienionych wyzej przykladow. Maja one na
celu przedstawienie problematyki w jej ogolnym ujeciu. Warto jednak wspomnie¢, ze
wiele innych gatunkéw zastugiwatloby na oddzielne omoéwienie w kontekscie
rekompozycji. Sg to miedzy innymi wigksze formy zaczerpnigte z muzyki musicalowej
czy operowej. Wsérdd wielu utworéw pochodzacych z broadwayowskich spektakli na
uwage zastuguje opera Porgy and Bess!®? — opracowane zostaly przez jazzmenéw tak
poszczegblne utwory, jak i caly musical. Gitarzysta Mundell Lowe, Miles Davis
z Gilem Evansem, a Duke Ellington Orchestra nagrata t¢ opere w poszerzonym sktadzie
w aranzacji Russella Garcii. Nie mozna zapomnieé, ze wiele utwordow zaczerpnigtych
ztej opery, znajstynniejszym Sumertime na czele, zostalo wielokrotnie
rekomponowanych na wersje jazzowe.

Inna forma muzyczna, ktdra czgsto inspirowali si¢ tworcy jazzowi, pochodzi
z muzyki filmowej. Wsrod wielu utwordw zaczerpnigtych z filméw wystepuja rowniez
utwory kompozytorow polskich, takich jak np. Bronistaw Kaper, Krzysztof Trzcinski
Komeda oraz zwigzany z Polska Victor Young. Przyktadami mogg tu by¢ utwory: Green
Dolphin Street i Stella by Starlight, Beatiful Love, Sleep Safe and Warm.

Muzycy jazzowi rekomponowali i wcigz rekomponuja rowniez utwory
pochodzace z muzyki powaznej. Jako exemplum moze postuzy¢ twoérczo$¢ zespotu
Modern Jazz Quartet, a takze Miles Davis i Chick Corea (Concierto Aranjuez).

Jest jeszcze wiele innych przykladow, ktéore mozna by wymieni¢, jednak
naswietlona wyzej problematyka jest tylko wprowadzeniem do analizy dzieta bedacego

przedmiotem niniejszej dysertacji.

102 Porgy and Bess Georga Gershwina jest opera, ktérej premiera odbyla sig 10.10.1935 r. w Nowym Jorku.
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II. MUZYKOLOGICZNA ANALIZA UTWOROW
WOKALNO-INSTRUMENTALNYCH

2.1 Linia przerywana

W nagraniu kompozycji udzial wzigli: Katarzyna Godzisz — $piew; Jan
Smoczyniski — syntezator, realizacja nagran, miks i mastering; Andrzej Swies — gitara

basowa; Pawel Dobrowolski — perkusja; Piotr Pociask — gitary, kompozycja i aranzacja.

2.1.1. Inspiracje stanowigce podstawe dla zalozen kompozycji i aranzacji

Inspiracja do powstania utworu byt tekst wiersza, ktorego autorka jest Renata
Kuta-Jones. Podstawowym zalozeniem kompozycji bylo oddanie atmosfery oraz
wieloznaczno$ci zawartej w tekscie. Zostaty do tego uzyte srodki stylistyczne, takie jak:
harmonia, melika, rytmika, faktura, forma i barwa. Wykorzystanie w zwrotce progresji
akordowej opartej na skali symetrycznej, a w refrenie uzycie regresji akordowej
konstruuja budowanie oraz opadanie napigcia, ktore w sposob subtelny obrazuja swiat

poezji.

2.1.2. Tekst
Renata Kuta-Jones

Linia przerywana

widze ci¢ co dzief co rano
jak mruzysz swe oczy w ciemnosci
jak z wiarg bo tak ci najprosciej

przemijasz cicho linig przerywang

skupiony na ruchu pajeczym
gdy dzien juz si¢ budzi powoli
z myslami co biegng do teczy

a cialem tak preznym ze boli
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tak st6j bo do ciebie jak do lustra
tylko widze nie moge przekroczy¢
namacalno$¢ twa lustrem pusta

twoje oczy pomniku puste oczy

Wiersz, mimo swoistej dynamiki, ma charakter refleksyjny, wyst¢puje w nim
wiele niedomowien i zaskakujgcych metafor, np. przemijasz cicho linig przerywang.
Podmiot liryczny ujawnia si¢ dyskretnie, opisujac kondycje egzystencjalng cztowieka.
Ponadto tekst wiersza pozbawiony jest znakéw interpunkcyjnych, co poteguje jego

wieloznacznosé.

2.1.3. Analiza utworu
Budowa formalna:

Tabela 3. Schemat utworu Linia przerywana

Budowa utworu Czas

intro 00” —28”
czesé [N - zwrotka 29”7 —45”
tacznik modulujacy | 457 —-50”
czesé [N - zwrotka 517 —1°06”
tacznik modulujacy Il 1°06” — 1°09”
czesc [B] - refren 1°09” —1°27"
interludium — solo gitary 1’277 - 1°41”
CZe;s',c’B— solo gitary 1’42 — 1°59”
tacznik modulujacy Il — solo gitary 1’587 —1°59”
czes¢ Bl - refren 2°00” -2’17
czes¢ B — refren — modulacja 2’177 -2°35”
outro 2’357 —-2°57”

Zrodlo: opracowanie wlasne

Kompozycja ma budowe zwrotkowo-refrenowg. Utwor w wersji wokalno-
instrumentalnej jest wykonany w tempie 132 BPM. Wszystkie przyktady nutowe sa

wlasnoreczng transkrypcja autora.
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Intro: kompozycja rozpoczyna si¢ wstgpem pelnigcym w dalszej czgéci rowniez
role¢ interludium i zakonczenia. Struktura rytmiczna wstepu zostata pomyslana tak, aby

do momentu wejscia sekcji rytmicznej sprawiatla wrazenie jednego z rytmow tanga

103 i )104.

(rytm ten zwany jest tez Ewe Tojo

A"

[y

pochodzi od afrykanskiego plemienia Ewe

Przyktad nutowy 19

Jest to rownoczesnie rytm bazujacy na clave Tresillo, majacy swoj pierwowzor we

105

wzorcu rytmicznym tanca Sovu~~> afrykanskiego plemienia Ewe.

|

II f’ () () (’ i
L= | | I I 1
¥ | |
Przyktad nutowy 20

Jednak w chwili dotaczenia sekcji rytmicznej okazuje sig, Zze rytm ten w rzeczywistosci

przesunigty jest o 6semke:

ﬁ—w—/—‘r—/—/—‘r—#

'Y

Przyktad nutowy 21

Zabieg ten pokazuje niejednoznaczno$¢ interpretacji tekstu, ktory zmienia
znaczenie w zaleznosci 0 tego, jaka rol¢ pelni podmiot liryczny — czy jest to
autorefleksja, czy tez refleksja o innej osobie. Podobnie w zaleznosci od tego, co
przyjmiemy za beat'® w takcie, zmienia sie charakter tego fragmentu. Rytm ten
realizuje partia syntezatora solo, a po dwukrotnej ekspozycji dotagcza cata sekcja
rytmiczna, tzn. gitary i gitara basowa oraz perkusja i loop perkusyjny. Solowa partia
syntezatora ma natozone efekty delay oraz phaser. Po wejsciu sekcji rytmicznej
wystepuje dynamika forte, a harmonia oparta jest na nucie pedatowej D.

Wszystkie te czynniki majg na celu przygotowanie i wywotlanie efektu
oczekiwania na czesé @ (technika czesto stosowana przez kompozytoréw we wstgpach

oraz na zakonczenie przetworzenia w formach sonatowych). Struktury harmoniczne

103 Fiola O., 2018, Cubaneo in Latin Piano: A Parametric Approach To Gesture, University of Pennsylvania, s. 105.
104 Ewe — plemig afrykaniskie zamieszkujace gtownie tereny dzisiejszej Ghany.

105 Jones A.M., 1959, Studies in African Music vol. 1, s. 97, 112113, taniec Sovu.

106 Beat — podstawowa jednostka rytmiczna w takcie.
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zawarte we wstepie nawigzuja do struktur, ktore beda wystgpowacé rowniez w czgsci @
Sa to akordy |Dmaj| 1 |Bbmaj| oraz intrygujaco brzmiace |D5add#11| i |Dsus4|. Harmoni¢
tego fragmentu mozemy rowniez rozpatrywac jako akord |D| z ruchomym dzwigkiem
W rodzaju cliché: kwinta, seksta mata, kwarta zwigkszona, kwarta. Akordy |Dsus2| oraz
|D5| majg charakterystyczne gitarowe brzmienie, ktore poprzez niewystgpowanie w nich

tercji jest rzadko uzywane na innych instrumentach.

D Bbmaj7/D Dadd#11 Dsusd

Przyktad nutowy 22

Srodki stylistyczne zawarte we wstepie odzwierciedlaja niepokoj egzystencyjny.

Czesé @: po dynamicznym wstepie nast¢puje uspokojenie, a dominujagcymi
elementami dzieta muzycznego staja si¢ harmonika i melika. Przebieg harmoniczny:
|IDmaj7|Bbmaj7|Ebmaj7|Cmi7|Bmaj7|G#mi9|Emaj(add2)|Bbmi7 Eb7|Abmaj7||.

Podstawg jego przebiegu jest symetryczna skala zwigkszona (ang. augmented
scale’®”),  bedaca réwnoczesnie skala o ograniczonej transponowalnosci.
W rzeczywistosci mamy tylko cztery skale tego typu, gdyz kazda kolejna oddalona
0 tercj¢ wielkg ma te same dzwigki.

Harmonia czg¢sci @ rozpoczyna si¢ w oparciu o skale ztozong z dzwigkéw D, F,

F#, A, Bb, C#, zawiera ona w sobie akordy durowe durowe |Dmaj|, |Bbmaj| i |F#maj|.

D maj7 Bmaj7
A '/ﬁ\
i I I [T 4
y o I I e
fmy— ” | T I ”
| | ! o
| ! . B
Przyktad nutowy 23

107 Skala augmented — jest symetryczna i istniejg tylko cztery rdzne wersje tej skali. Mozna jg uzyska¢, taczac dwa
zwigkszone trojdzwigki oddalone od siebie o p6t tonu (np. C-E-G# i C#-F-A). Po raz pierwszy pojawita si¢ w tworczosci
Franciszka Liszta (Symfonia Fausta) i byla uzywana przez Szostakowicza (drugie trio fortepianowe, finat), Alberto
Ginastere, Jose Antonio Rezende de Almeida Prade, Bela Bartoka, Miltona Babbita i Arnolda Schonberga. Skala ta byla
szeroko stosowana w poznych latach 50. i wezesnych 60. przez takich jazzmendw jak Oliver Nelson (Stolen Moments),
John Coltrane, a w p6zniejszych czasach Michaela Breckera; zob. Balena F., 2014, dz. cyt., s. 29.
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Pierwszymi akordami czesci @ sg |[Dmaj7| 1 |Bbmaj7|. [Bbmaj| jest akordem

zbudowanym na pigtym stopniu nastg¢pujacego po nim akordu |[Ebmaj|. Mozemy zatem

nazwaé go dominanta lidyjska'%.
Ebmaj 7 Bmaj7
0 . o~ T
o I I | | > &3

F | | | I - = b -
%ﬁ:ﬁi—‘—&! - I . VETLIE 3
| ' "8

Przyktad nutowy 24

Kolejny akord |Cmin| jest substytutem submediantowym!® |VI| w tonacji Eb
major. W momencie pojawienia si¢ tonacji Eb zastosowano kolejng skale zwigkszong

0 przebiegu dzwickow Eb, F#, G, Bb, B, D.

Ebmaj7 Bmaj7

0 e~ T~
rd I I I I > e
7 ! ! — - e b W

= I L P, Y

| | it b T
S | ' PR : 2

Przyktad nutowy 25

Zawiera ona dzwieki akordow |Ebmaj7|, |Gmaj7| 1 |Bmaj7|. W utworze pojawia si¢

akord [Bmaj7|, ktory jednoczesnie jest dominantg lidyjska w tonacji E major.

Emaj7 ghm7 Bmaj7
g | T ﬂ ) ﬁﬂ'rﬂ = [ [
| i i oy L < e |
o # i | !
¢r| o | | 1 1
I 11 11T IV v VI VII VI

Przyktad nutowy 26

Akordy te rozdziela wspolny dla tonacji B major i E major akord |g#min| begdacy

substytutem mediantowym'?® w E. W chwili pojawienia si¢ tonacji E major

108 Dominanta — akord zbudowany na V stopniu skali. W systemie dur mol akord dominantowy jest okreslany jako akord
posiadajacy tryton pomiedzy tercja wielka a septyma mata, w tym przypadku chodzi o akord zbudowany na V stopniu skali
modalnej.

109 Substytut submediantowy — akord zbudowany na VI stopniu skali; wiecej o substytutach mozna znalez¢ w podrozdziale
313

110 gybstytut mediantowy — akord zbudowany na I11 stopniu skali.
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zastosowano skale zwigkszong o przebiegu E, G, G#(Ab), B, C, Eb zawierajaca dzwigki
akordow durowych |[Emaj7|, |[Abma;j7| i |Cmaj7|.

Emaj7 G¥maj7 =  Abmaj7 Cmaj7
5 = S
p 4 | e ~
y i |

. L
Y

ul

g
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L 1HA
T
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===
e = =
XX 4
(@ @
=1
Il
-
o
LI
vy

Przyklad nutowy 27

Po akordzie |[Emaj7| nastepuje wtracony zwrot [II V| do tonacji Ab, czyli |IBbm7 Eb7|,
a akord toniczny |Abmaj| ma w podstawie tercj¢ C — |Amaj7/C|.

Abmaj7 bbm?7 Eb7
£ . | L |
"4 I I 1 bl | I I I
30 B BT R B
b ot q‘L [ w
I I IIT v vV VI VII VIO
Przyklad nutowy 28

Wprowadzone substytuty 1 dodatkowe akordy sluzg przetamaniu
schematyczno$ci i monotonii przebiegu harmonicznego.

Skale bedace podstawag utworu to w czesci @: augmented (zwigkszona) oraz
lidyjska, a w czesci : jonska i miksolidyjska.

Ogoblny schemat przebiegu harmonicznego bazuje na symetrycznej harmonii
wielkotercjowej i tworzy potaczenia D — Bb|, |Eb — |Cb| i |[E| — |G#. Mozna tez
zauwazy¢ progresje chromatyczng |D| |Eb| |E| lub |Bb| |B| |C| [Db|, z tym ze akord |C]
zostal zastgpiony substytutem tercjowym |Ab| — obydwa nalezg do tej samej skali
argumentowanej (przyktad nutowy 27). W muzyce jazzowej, inaczej niz w muzyce
klasycznej, ze wzgledow praktycznych czgsto stosuje si¢ enharmoniczne odpowiedniki.
Wigcej o systemie symetrycznym mozna przeczytaé w publikacji Nicolasa
Slominskiego Thesaurus of Scales and Melodic Patterns'!. We wstepie do swojej

ksigzki pisze on m.in. o Domenico Alaleonie i Aloisie Habie jako osobach, ktore

11 Przodkowie tego autora byli z pochodzenia polskimi zydami z Biategostoku; zob. Davis N., 2023, Galicja, Krakow,
Znak Horyzont, s. 79.
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pierwsze zajmowaly si¢ szczegdlowo tworzeniem skal bazujacych na symetrycznym

podziale oktawy.
Dmaj7 Bbmaj7 Ebmaj7 Bmaj7 Emaj7 Glimaj7

£ . 26>

o L 1 &Y [P [ il = 4

. —T 8 ) 7354 " S oS

Ay LTTEYy [ & ] [ = 4 IR S ] [ A = 4 [ . = 4

AL A S ] N ] bl a4 hIRE & ] L. = 4 W

J " © b HEE : 2

3w 3w Iw
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Korelacja melodii ze zmianami harmonicznymi bazuje na dzwigkach wspdlnych
dla nastgpujacych po sobie akordow: kwinta zostaje zamieniona na septyme¢ wielka,
septyma mata staje si¢ wielka, a tercja staje si¢ septyma.

W pierwszym takcie wystepuje dzwigk A bedacy kwintg akordu |Dmaj,
w kolejnym takcie ten sam dzwigk A staje si¢ septyma akordu |[Bbmaj|. W takcie
czwartym mamy dzwigk Bb bedacy septymg matg w |Cmin|. Ten sam dzwigk
zamieniony enharmonicznie na A# w kolejnym takcie jest septymg wielkg akordu
[Bmaj|. W siddmym takcie dzwiek G# jest tercjg akordu [Emaj|, a w kolejnym takcie po
przeksztalceniu enharmonicznym w Ab staje si¢ septyma mala akordu [Bbmin)|.

Melodia ma zwartg struktur¢ motywiczng opracowang wariacyjnie. Wystepuja
W niej opadajace zwroty melodyczne po dzwiekach substytutow mediantowych. Motyw
ten opracowany rytmicznie powtarza si¢ progresywnie sekunde wyzej. Rytmika melodii
znajduje si¢ w opozycji do partii instrumentdw akompaniujacych i1 W poczatkowej

czgsci bazuje na warto$ciach triol ¢wierénutowych, a w dalszej czeSci jest mocno

synkopowana.
Dmaj7 Bbmaj9/D Ebmaj7
f 3 1 3
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Melodia powtorzona jest dwa razy, jednak powtorki oddzielone sg od siebie
facznikiem modulujacym. Rytmika melodii powtdrki jest lekko zmodyfikowana w celu
dopasowania do rytmiki tekstu.

Faktura tej czgsci sklada si¢ z solowej partii wokalnej, partii perkusji, gitary
basowej, dwoch gitar grajacych te samg parti¢ oraz nalozonego efektu poglosu. Partia
gitary realizuje harmoni¢ utworu. Poszczegdlne akordy roztozone sa na wzoér harfowy
i wykonane technikg arpeggio w dot. Bogate w wyzsze struktury akordowe (upper
structure) akordy wykorzystuja réwniez brzmienia otwarte (z uzyciem pustych strun),
co daje ciekawy efekt kolorystyczny — kilka interwaléw sekundy obok siebie. Cata
partia jest dodatkowo pogtebiona sonorystycznie przez uzycie zmodyfikowanego efektu

pogtosowego typu Cloud. Gitara basowa realizuje swoja parti¢ oparta na statym rytmie:

F% 1 i |
7r ? — r ? r i
T — 4 [ —

Przykiad nutowy 31

Pierwsze cztery dzwigki sg grane staccato i podkreslane przez uderzenie w beben
basowy na perkusji. Dodatkowo kazdy drugi i czwarty beat w takcie jest podkreslany

przez uderzenie w werbel, a pototwarty hi-hat realizuje rytm ¢wierénutowy.

- J J J )
i1 - - ]
I I D r ] I |
I . | |
Przyktad nutowy 32

Lacznik modulujacy: Akord |Abmaj7| przeksztalcony jest nastepnie w akord
|Ab7sus4 |bedacy dominantg w tonacji Db major.

Dbmaj7 AbTsusd

[ | , L |7
o L I I LY 1 & Il |
\ ! T — b rJ ud i |
1 La = I [ il |
—

I I III IV Vv VI VII VIO
Przyktad nutowy 33

Kolejny akord |A7sus4| zastgpuje akord |Amaj| nalezacy do skali zwigkszonej Db;
jednoczesnie jest to akord modulujacy do poczatkowej tonacji D major, dla ktorej jest
dominantg. Przebieg harmoniczny tacznika to |[Ab7sus4|Dbmaj7|A7sus4|. Wystepujacy
po powtdrzeniu czesci @ tacznik modulujgcy skrocony jest wylacznie do akordu

|Ab7sus4|.
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Lacznik modulujacy

AbTsusd Dbrmaj7 AbTsusd AbTsusd |
fﬂn 2.
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Rytmika lacznikoOw oparta jest na rytmice intro. Realizowana jest w ten sam sposob
przez gitar¢ basowag 1 perkusje. Zmieniona jest tylko partia gitary, ktora gra
zdecydowanie tagodniejszym brzmieniem oraz uzupetniona jest partiami realizowanymi
w czesci @

Uzycie akordow durowych w czesci @ nadaje pozytywna atmosfer¢ oraz
przelamuje niepokdj] zawarty we wstepie. Jednoczesnie jednak poprzez swoja
zmienno$¢ tonalng wprowadza dyskretnie pewien klimat niestato$ci i wieloznaczno$ci.
Stuzy to podkresleniu nastroju zawartego w tekscie.

Czes¢ |B| (refren): czes¢ ta nawigzuje do typowej jazzowej sekwencji znanej
z czesci |B| Rhythm Changes, ktory jest omowiony szczegdtowo w rozdziale pierwszym.
Harmonia sktada si¢ z ciggu dominant wtragconych. W Rhythm Changes w tonacji Bb
major sg to akordy: |D7| # |G7| # |C7| / |[F7| # |. Ostatni akord jest dominanta w tonacji
zasadniczej Bb, a pozostate s3 dominantami wtragconymi. Harmonia ta ze wzgledu na
swoja prostot¢ pozwala na opracowanie jej na wiele réznych sposobdw, co szerzej
zostato omowione w pierwszym rozdziale.

W utworze Linia przerywana zostal zastosowany wariant z wykorzystaniem
akordow suspended i major 7. Podstawowy przebieg harmoniczny tworzg akordy: |[C#| /
|F#| 7 |B| # E| # |A] # |, gdzie |Amaj| jest dominantg w tonacji zasadniczej utworu
D major, a pozostale akordy tworza cigg dominant wtragconych. Podstawowa réznica
migdzy czg$ciami utworéw Linia przerywana i Rhythm Changes jest to, ze
w kompozycji Linia przerywana akordy dominantowe poprzedzone sa akordami
tonicznymi, tworzac ciagg wychyleh modulacyjnych do kolejnych tonacji
w pokrewienstwie kwinty; dodatkowo akordy dominantowe wystepuja w postaci
zawieszonych akordow |7sus4|, gdzie zamiast tercji wystepuje nierozwigzana kwarta.

Przebieg harmoniczny wyglada nastepujaco:

||C#maj7|C#7susd|F#maj7|F#7sus4|Bmaj7|B7sus4|Emaj7|E7sus4|Amaj7|A7susd|).
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Czeéé B - Widze

Clmay7 CHi7susd Flma7 Fiffsusd Bmg7 B7susd Ema7 E7susd Amg7 A 7susd
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Czgé¢ B - Rhythm Changes w tonacji D
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e ¥ I 1 I 1 I 1 I I 1 n |

Przyktad nutowy 35

Cigg dominant w utworze Linia przerywana zostal wydluzony na poczatku
0 kolejne wtracenie modulacyjne C# ze wzgledu na dopasowanie muzyki do dlugosci
tekstu. Natomiast zmiany harmoniczne (typowe dla wykonawcoéw jazzowych
wariacyjne opracowanie harmonii) sg oryginalnym pomystem autora.

Cata cze$¢ B liczy dziesie¢ taktow. Melodia tej czg¢sci nawigzuje do czesci @,

jest zwarta motywicznie i przebiega w powtarzanej regresji ze zmianami rytmicznymi

I interwalowymi.
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Wystgpuje w niej pulsacja utrzymana w warto$ciach rytmicznych trioli
¢wier¢nutowej. Jest ona w opozycji do rytmiki zespolu akompaniujacego. Melodia
gltoéwna wykonana jest w interwale oktawy, a dodatkowo uzupeinia jg chorek wokalny
realizujagcy harmonig¢ utworu w technice nota contra notam. Sekcja rytmiczna zmienia
nieco sposob gry. Bas nawigzuje do stylistyki latin jazz, perkusja zmienia brzmienie
uzytych instrumentéw, dochodzi zwigkszajacy motoryke loop perkusyjny, ktory
stylistycznie wspotgra z syntetyczng barwa uzytg w intro, interludiach i w outro.

Charakter czgsci |B| jest majorowy, a wigc w pierwszym wrazeniu wesoty, jakby

wbrew wszystkiemu; jednak regresyjna budowa melodii i harmonii tworzy pewng

75



atmosfer¢ niepewnosci i rezygnacji. Cato$¢ zmierza wprost do interludium petlnego
Znowu egzystencyjnej niepewnosci.

Solo gitary: partia solowa gitary oparta jest na przebiegu harmonicznym Kilku
cze$ci: intro, czesci @ oraz krotszego tacznika modulujacego. W nagraniu wykorzystane
zostalo przesterowane brzmienie gitary z trzeciego kanalu wzmacniacza Road King
Messy Boogie. Poczatek partii solowej bazuje na akordach intro, jednak
w akompaniamencie zastosowano stop-time (zabieg aranzacyjny do$¢ typowy
w muzyce jazzowej). Poprzedzony jest on czterema szesnastkami granymi przez

wszystkie akompaniujgce instrumenty jako przedtakt do interludium.

i8] Bbmaj 7T Dradd#ll Drsusd
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Pierwsza czes¢ partii solowej wykorzystuje wspotbrzmienia flazoletowe, ktore
poprzez uzycie dwudzwiekéw, przesteru i1 ruchomego mostka gitarowego tworza
ekspresyjne 1 niepokojace barwy dzwigkdéw. W kolejnych taktach wystepuja dzwieki
skali bluesowej, ktora na bazie harmonii z intr0 tworzy sugestywny wstep do solo.
W jego kolejnych taktach bazujacych na czesci @ wykorzystane zostaty skale modalne
| pentatoniczne, uzyto technik single note, jak rowniez dwudzwickow
z wykorzystaniem pustych strun oraz szybkich przebiegow gamowych wykonanych
technikg legato. Solo stopniowo nabudowuje napigcie, doprowadzajac do powtodrzenia
wokalnego refrenu, czyli czesci .

Po czgsci |B| nastepuje czes¢ B (refren). Jest to powtdrzona czgsc¢ Bl w tonacji

0 pot tonu wyzszej w celu podniesienia napigcia.
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Outro: jest to ostatnia cz¢s¢ utworu, wprowadzona poprzez stop-time, ktory
podobnie jak na poczatku partii solowej gitary, poprzedzony jest czterema szesnastkami
na czwarty beat ostatniego taktu czesci . Szesnastki te powtdrzone sa na czwarty beat
kolejnego taktu. Podczas trwania pauzy w sekcji rytmicznej wystepuje jedynie

syntezatorowy motyw z poczatku utworu.
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Przebieg harmoniczny outro zostaje powtdrzony, a w ostatnim takcie utworu
wystepuja wykorzystane po raz kolejny cztery szesnastki na ostatni beat i to one koncza
utwor. Cale zakonczenie niejako dopelnia klamre formalng piosenki, nadajac jej forme
lukowa, w ktorej czese @ wznosi si¢ 1 buduje napigcie (harmonia i melodia), a cze$¢

(refren) ma kierunek opadajacy.

Wykres dynamiki 1 utworu Linia przerywana

77



2.2. Lowca nut

W nagraniu kompozycji udzial wzigli: Katarzyna Godzisz — $piew; Joanna
Wazna-Pociask — flety sopranowy i altowy; Tomasz Duda — saksofon sopranowy
i klarnet basowy; Andrzej Swies — gitara basowa; Pawet Dobrowolski — perkusja; Piotr

Pociask — gitary, kompozycja, aranzacja; Jan Smoczynski — miks i mastering.

2.2.1. Inspiracje stanowiace podstawe dla zalozen kompozycji i aranzacji

Pierwotnie powstata wigksza czes¢ muzyki, a dopiero pdzniej zostat dopasowany do
niej tekst. Inspiracjg do napisania kompozycji byly eksperymenty z brzmieniem kadencji
frygijskiej isubdominanty neapolitanskiej, o ktorych bedzie jeszcze mowa. Autor
zdecydowat si¢ na uzycie parafrazy wiersza Juliana Tuwima jako tekstu partii wokalne;.
Na koncu napisana zostala partia kwartetu smyczkowego, ktérag nastgpnie
przearanzowano na zespo6t instrumentéw detych drewnianych.

Kadencja frygijska byta i nadal jest wykorzystywana przez jazzmanow. Wsrod
wielu utwordw majacych to charakterystyczne brzmienie wymieni¢ mozna Speak no
Evil Wayne’a Shortera'!?, Nardis Milesa Davisa, Beatrice Sama Riversa'!3, czy utwor

Krzysztofa Komedy z filmu Rosmarys Baby zatytutowany Sleep Safe and Warm.

112 Kompozycja pochodzi z plyty pod tym samym tytutem nagranej w 1964 roku i wydanej w 1966 roku przez Blue Note.
113 Kompozycja pochodzi z ptyty Fuchsia Swing Song Sama Riversa, nagranej w 1964 dla Blue Note — jest dedykowana
Zonie jazzmana, Beatrice.
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2.2.2. Tekst

Tekst do tej kompozycji jest parafrazg II czgsci wiersza Juliana Tuwima

pt. Sfowo i cialo. W tekscie zostaly zastapione wyrazy: stowo na dzwiek lub nuta,

zostala zmieniona rowniez osoba opisywana przez podmiot liryczny; pozostatych

drobnych zmian dokonano w celu dopasowania rytmu teksu do melodii.

Stowo i ciato

Nie mam zadnego zajecia:
Jestem tylko towca stow.
Czujny i zastuchany

Wyszedtem w $wiat na 1ow

Stowami fruwajg chwile,
I wszystko, com kochat i czut,
Brzeczy catymi dniami

Rojem stonecznych pszczot.

Muskajg mnie stowa skrzydtami,
Zadlami tng do krwi,
Sktutemu, strutemu stowami

Tak stodko mi!

W sercu zamknigte
Trzepoca stowa,
Miodem zakletym
Pijana glowa,

Dlatego-sny.
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Ltowca Nut

Nie ma zadnego zajecia
Jest tylko towca nut.
Czujny i zashuchany

Wyszedt w $wiat na tow.

Dzwigkami fruwaja chwile,
I wszystko, co kochat i czut,
Brzeczy catymi dniami

Rojem stonecznych pszczot.

Muskaja go dzwieki skrzydtami,
Zadtami tng do krwi,
Sklutemu, strutemu dzwigkami

Tak stodko jemu i mi!

Zamknigta w sercu
Dzwigkéw mowa,
Miodem zakletym

Pijana glowa.



2.2.3. Analiza utworu

Budowa formalna:

Tabela 4. Schemat utworu £owca nut

Budowa utworu Czas

intro, cz¢sé [Ai [B ad libitum 00” —33”
czesé [ — zwrotka | 337 — 467
interludium 46”7 — 54”
czesé [ — zwrotka 11 547 —1°06”
czesé [B|— refren 106" —1°21”
czesé [ — zwrotka 111 1217 - 1°33”
lacznik modulujacy 1’337 -1’39~
czesé [B] - refren 139"~ 1°53
cze$¢ [C] - ansambl instrumentalny 1’537 - 2°17”
czesé [B— refren 2’177 -2’31
czes¢ [C| - ansambl instrumentalny 2’317 -2°55”
tacznik modulujacy — zespot instrumentalny 2’557 -3°00”
czesé E —refren 3°00”-3"15"
cze$¢ |Ci- ansambl instrumentalny 3’157 -3’39~
czesé 3°39” —3°54”
outro — interludium 3’547 -4’10

Zrodlo: opracowanie wlasne

Ponizej znajduje si¢ tabela pokazujaca forme¢ utworu z uwzglednieniem

instrumentarium.

Tabela 5. Forma utworu Zowca nut z uwzglednieniem instrumentarium

Cze$¢ utworu Forma Instrumentacja
intro ad libitum @ i B|w tonacji E gitara, flazolety grane na fletach
czes$¢ |A zakonczona i i
zwrotka | € . B . $piew, gitara, flet altowy
interludium

Spiew, gitara, sekcja rytmiczna, klarnet basowy,

zwrotka Il @ piew: & jamyt WY
flet altowy
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$piew, gitara, sekcja rytmiczna, klarnet basowy,

refren | w tonacji E . ,
J flet altowy, chorki, drugi flet altowy

@ zakonczona
zwrotka Il facznikiem
modulacyjnym

$piew, gitara, sekcja rytmiczna, klarnet basowy,
flet altowy, drugi flet altowy

$piew, chorki, gitara, sekcja rytmiczna, klarnet

refren 11 w tonacji G basowy, flet altowy, drugi flet altowy, flet
sopranowy Il
solo gitary i saksofonu sopranowego
ansambl (w interwale oktawy) sekcja rytmiczna, gitara,
instrumentalny | klarnet basowy oraz flet altowy, flet sopranowy
1
w tonacji E $piew, chorki, gitara, sekcja rytmiczna, klarnet
refren 111 zakonczona lacznikiem | basowy, flet altowy, drugi flet altowy, flet
modulacyjnym sopranowy Il flet sopranowy |
Jakoficzona solo gitary i saksofonu sopranowego

ansambl
instrumentalny 11

(w interwale oktawy) sekcja rytmiczna, gitara,
klarnet basowy oraz flet altowy, flet sopranowy
I, flet sopranowy |

Tacznikiem
modulacyjnym

$piew, chorki, gitary, sekcji rytmicznej,
klarnetu basowego divisi, fletu altowego I, flet

refren IV W tonacji G altowy Il, flet sopranowego Il divisi, flet
sopranowego |
solo gitary i saksofonu sopranowego
ansambl (w unisonie) oraz kontrapunktujacego fletu
instrumentalny sopranowego, sekcja rytmiczna, gitara, klarnet
Il basowy, flet altowy Il divisi, flet altowy |, flet
sopranowy Il
outro w tonacji E gitara, sekcja rytmiczna, klarnet basowy, flet

zakonczona interludium | altowy, flet sopranowy 11, flet sopranowy |

Zrodlo: opracowanie wlasne

W powyzszym zestawieéniu mozna zobaczy¢ ksztaltowanie dynamiki utworu
poprzez stopniowe rozbudowywanie instrumentacji. Zowca nut W wersji wokalno-
instrumentalnej jest wykonany w tempie 132 BPM. Warto podkresli¢, Ze intro jest zagrane
ad libitum.

Czes¢ @: podstawg tej czesci jest przebieg harmoniczny, ktory zestawiony jest
dos¢ niejednoznacznie. Mozna bowiem zinterpretowac go jako harmonig opartg na skali

frygijskiej, czyli z uzyciem akordu neapolitanskiego. Skale frygijska''4, bedaca trzecim

114 F, Balena podaje inne alternatywne nazwy tej skali: Major Inverse, Ousak (Greece), Zokuso (Japan), Magam Kurd (Iraq),
Raga Dhanyasi descending, Mela Hanumatodi, Mela Bhairavi That, Raga Bilashkhani Todi, Raga Ghanta; por. Balena F.,
2014, dz. cyt., s. 9.
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modusem skal modalnych, Eger z Kalkar okreslil jako surowa, twarda, niecierpliwa,
podburzajaca do wsciekltosci i wojny, okrutng i swawolng, dlatego wigzaty si¢ z nig
teksty, w ktorych byla mowa o sile, mocy, zwyciestwie, wiladzy, a takze
0 przezwyciezeniu $miercit'>!®. Skala frygijska kojarzona jest rowniez z Potwyspem
Iberyjskim, ktory od 711 do 1492 roku byl najpierw w catosci, a potem cze$ciowo
zajety przez Maurdéw. Skala ta przez obecno$¢ sekundy malej miedzy pierwszym
i drugim stopniem kojarzy si¢ z muzykg arabska.

Arabski Magam al-Kurd to jeden z najbardziej znanych i najtatwiejszych
muzycznych magamow!'’ wéréd arabskich skal muzycznych. Opiera sie na nim wiele
piesni arabskich i jest to jeden ze wschodnich magamow muzycznych, ktéry nie zawiera
¢wierétondw (interwatdéw mniejszych od pottonu). Wedtug arabskich teoretykow,
zZpowodu braku ¢wier¢tonow (nieuzywanych w muzyce europejskiej z wyjatkiem
krajow, w ktorych swoje pigtno odcisneto panowanie tureckie, np. Batkanow) jest on
réwniez uzywany w muzyce zachodniej, np. hiszpanskiej''8. Bert Ligon!® zalicza te

skale do najciemniej brzmiacych skal molowych.

p T f | T
7 f i i I b [ 3 -
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!} L J Lt | ‘ [ T
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Skala frygijska ma na drugim stopniu akord majorowy. W harmonii klasycznej
akord ten zostal nazwany akordem neapolitanskim 1 jest zbudowany na obnizonym II
stopniu gamy minorowej'?’. Polaczenie akordéw z uzyciem akordu neapolitanskiego

nazywamy kadencjg frygijska.

115 Bielinska-Galas E., 2006, Teoria nurtu scholastycznego w aspekcie kryteriow identyfikacji modalnej $piewow
liturgicznych, s. 169.

116 Cantuagium de Heinrich Eger von Kalkar et ses zrodlo, “Analecta Cartusiana”, N.S. 1/2 (1989), s. 112-134 — , Tertius
severus dicitur et indignans, ad furiasquasi incitans et ad bella, surlis et petulans, habilis ob hoc ad materias fortitudinem,
potentiam et victoriam innuentes, sicut est in responsorio «Angélus Domini» in pascha, quando Dominus mortem morte
subegerat”.

117 Magam lub Makam — wzorzec meliczny w tradycyjnej muzyce arabskiej.

118 Wiki loves Folklore, zrédto on-line: https://ar.wikipedia.org/wiki/%D9%85%D9%82%D8%A7%D9%85_%
D8%A7%D9%84%D9%83%D8%B1%D8%AF [data dostepu: 10.03.2024].

119 Ligon B., 2001, Jazz Theory Resources, s. 305.

120 Targosz J., 1993, dz. cyt., s. 193-194.
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Akord neapolitanski bywal uzywany do wyrazania réznych emocji i tak
przyktadowo w renesansie wystepuje w Piesn Salomona z Pigciu motetow Giovanniego
Pierluigiego da Palestriny z cyklu Canticum Canticorum; w barokowej mowie
dzwickéw mozna go odszukaé np. w czesci Estate (Lato) z Czterech por roku Antonio
Vivaldiego, w ktorej wyrazal uczucie znuzenia i ospatoéci w goracym stoficu'?!; byt
ulubionym akordem klasykow wiedenskich (m.in. Sonata ksi¢zycowa), mozna go
rowniez znalez¢ w romantycznej cze$ci I Maestoso w VI Symfonii A-dur Antona
Brucknera.

W Lowcy nut mamy przebieg harmoniczny skladajacy si¢ z akordéw |Eminll|
oraz |Fsus2| lub |[Fadd9/A|. Jednak obydwa akordy zostaly rozbudowane o wyzsze
struktury akordu (upper structures); w |Emin7| dodana jest sekunda wielka (F# — modal
interchange ze skali doryckiej) i undecyma (A), a w akordzie |[Fmaj| sekunda wielka G.
Takie zestawienie sktadnikow akordowych powoduje zalagodzenie wyrazu artystycznego

I wydaje si¢ trafnie opisywac sielankowy charakter tekstu.

emll _ Fsus2
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(o | - < I » -
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W siédmym takcie tej czesci dodana jest kadencja zbudowana na akordach
|Gmaj| i |Amaj|, czyli toniki Ill stopnia oraz subdominanty doryckiej. Obrazuje to
przyktad nutowy 44.

Skala dorycka'??, jedna z najwazniejszych skal modalnych, ze wzgledu na swoje
brzmienie miata bardzo uniwersalne zastosowania; wedtug Egera z Kalkar: , Pierwszy

ton pobudzal najrozniejsze uczucia, jego przebieg mogt by¢ zaréwno powolny,

121 Wikipedia, zrodto on-line: https://en.wikipedia.org/wiki/Neapolitan_chord [data dostepu: 2024].

122 W The Scale Omnibus podane s3 alternatywne nazwy tej skali: Mischung 5 (Germany), Yu (China), Hyojo (Japan),
Oshikicho (Japan), Nam (Vietnam), Raga Kafi That, Mela Kharaharapriya, Raga Bhairavi ascending, Raga Kharapriya,
Raga Shree descending, Raga Bhimpalasi, Raga Nayaki Kanada, Raga Sri, Raga Ritigaula, Raga Huseni, Raga Kanara,
Raga Bageshri; zob. Balena F., 2014, dz. cyt., s. 8.
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stopniowy, jak i tez szybki, szeroko sie rozciggajacy”*?3. Skala dorycka jest wyjatkowa
ze wzgledu na swoja unikatowa konstrukcje — ma budowe interwatowa lustrzano-
symetryczng — ale przede wszystkim z tego powodu, ze jest srodkiem osi, jesli chodzi
o charakter wszystkich skal modalnych. W brzmieniu harmonicznym, ze wzgledu na
wystepowanie dwoch réznych trybéw na pierwszym 1 czwartym stopniu skali,
uzyskujemy charakter, ktéry mozna okresli¢ jako zréwnowazony — taczacy ze sobg
major 1 minor. Uzycie potgczenia akordow na IV i I stopniu skali tworzy tzw. kadencje
plagalng.

Skala dorycka jest ciemniejsza niz skale durowe lidyjska, jonska
i miksolidyjska, ale jasniejsza niz skale eolska, frygijska i lokrycka. Bert Ligon!?

zalicza te skale do najjasniej brzmigcych skal molowych.

em Gmaj Amaj Dimaj
Ho| #
— H i E :Iillg - & "I }-
S | i | | |
I II I IV v V1 VII VI
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Uzycie akordow G 1 A jest dorycka kadencja zamykajaca czes¢ @ 1 jednoczesnie
zapowiedzig czgsci .

Caly niesymetryczny siedmiotaktowy przebieg harmoniczny cze$ci @ wyglada
nastepujaco: |eml11|Fsus2jeml11|Fadd9/Alem11|Fsus2|Gadd2Asus2|, czyli | | bII| I [bII| I
[bIT|IIT TV|. Jego sposob realizacji na gitarze obrazuje przyktad nutowy 45.
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123 Bielinska-Galas E., 2006, dz. cyt., s. 168.
124 |_igon B., 2001, dz. cyt., s. 305.
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Niesymetrycznos¢ frazy jest nastepstwem budowy linii melodycznej, a ta z kolei
wynika z budowy tekstu.

Czesé : ta cze$¢ utworu, petlnigca w dalszej kolejnosci role refrenu, sktada sie
ze zwrotu harmonicznego opartego na nucie pedalowej E. Jak pokazuje przyktad
nutowy 46, na VII stopniu skali E doryckiej znajduje si¢ akord [Dmaj|; wczesniej juz
wspomniano, ze na IV stopniu skali doryckiej wystepuje akord |Amaj|. W czesci
utworzona zostata kadencja plagalna'® w tonacji A, gdzie [Dmaj| jest IV stopniem.
Jednak centrum tonalne jest okres$lane przez nut¢ pedatowa E. Powstaje nam zatem
zwrot subdominanty wtraconej?®® do subdominanty IV/IV |Dmaj| i subdominanta

w tonacji zasadniczej E doryckiej IV |Amaj|.
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Czg$¢ ta wystepuje w utworze w dwoch tonacjach: E i C. Jednak w tonacji C mamy
inne odniesienia tonalne. Dzwieck G (submedianta w tonacji gltownej) jest pryma
akordow |G7sus|, |Gadd9|. Kontekst harmoniczny (harmonia tacznika modulacyjnego)
sprawia, ze slyszymy ten fragment jako opdZnienie charakterystyczne dla dominanty

w tonacji C major.
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125 Targosz J., 1993, dz. cyt., s. 30.
126 Subdominanta wtracona do subdominanty/subdominant cadence Harmony 2 by Barrie Nettles, 1987, s. 61.
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Czesé : przebieg harmoniczny tej czg¢sci wyglada nast¢pujgco:
|Am(add9)|G/B|Cadd9|  |Abadd9| Bbadd9| B7sus4 D/A A/G|D/F#
|Gadd9]Aadd9|Em9|Fadd9|Gadd Aadd9|,

a jego realizacje na gitarze przedstawia przyktad nutowy 48.
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Przyktad nutowy 48

W czesécei [C| harmonia moduluje przez tonacje i wykorzystuje r6zne odmiany skal
molowych. Rozpoczyna si¢ od molowej subdominanty tonacji gtdwnej utworu, czyli od
akordu |Amin|. Jest to akord wspdlny dla tonacji E minor 1 C major. Jednak ze wzgledu
na kontekst harmoniczny pierwsze takty tej czesci zanalizowane zostang w tonacji
submedianty tonacji zasadniczej, czyli w C major.

Pierwszy zwrot to |VI|V| 1|, czyli JAmin|Gmaj/B|Cmaj|. W przyktadzie nutowym

49 przedstawiona zostata skala E eolska oraz akordy zbudowane na jej poszczegdlnych

stopniach.
em G am C
e |
===
) | | | w ‘
I I il v v VI VI VI

Przyktad nutowy 49

Akordy zbudowane na stopniach [VIb|VIIb|, czyli |Abmaj| i [Bbmaj|, powstaty

poprzez zastosowanie modal interchange i uzycie jednoimiennej skali C eolskie;.
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Jednak zwrot ten nie konczy si¢ na akordzie |Cmaj|, a zamiast tego rozwigzuje si¢ na
zasadzie wyrzutni?’ na akord |B7sus4| bedacy dominantg tonacji gtéwnej E minor
w wariancie doryckim. Schemat harmoniczny: C major: [VIb VIIb| 1 |

E minor: |VI17sus4|.

Ab Bb cm B7sus
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Przykiad nutowy 51

Akord |B7sus4| jest pierwszym akordem rytmiczno-harmonicznej sekwencji
|Bsus D/A A/G|D/F#|; jak pokazuje przyktad 52, utrzymana jest ona w tonacji gtownej
utworu, czyli w E minor w odmianie doryckiej.

Przebieg harmoniczny mozemy zinterpretowaé jako: [V VIIb V7/VIIb VD],
gdzie dominanta VIIb jest oparta na kwincie, zas§ akord A major traktujemy jako
|[V/VIIb|. Fragment ten mozemy rowniez rozpatrywa¢ w tonacji D major z ré6znymi
odmianami dominanty — akord |B7sus4| bylby wtedy |Amaj/B| w basie, kolejnymi

akordami s3 dominanta sze$¢/cztery, dominanta na septymie rozwigzana na tonik¢ na

tercji.
BTsust DA AJG C/Fg
I —
1 L] L]
Przyktad nutowy 52

127 W harmonii klasycznej takie zjawisko nazywamy wyrzutnig: zob. Stefaniszyn P., zrédto on-line: https://
https://harmoniczny.pl/wtracenia lub Deceptive Resolution: zob. Nettles B., 1987, Harmony 3, dz. cyt., s. 18.
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Akord |D/F#| staje si¢ rownocze$nie dominantg do submedianty tonacji gléwne;,
powstaje wigc wychylenie modulacyjne do G major. Bedziemy jednak je rozpatrywac
w konteks$cie tonacji zasadniczej. W dalszej czgsci mamy wigc kolejno akordy |III|IV] I |
[Hb|H|1V]. Majorowa subdominanta pochodzi ze skali doryckiej (przyktad nutowy 44),
[VIIb| ze skali eolskiej (przyktad nutowy 49), [lIb| ze skali frygijskiej (przyktad nutowy
41). Ten ostatni akord jest nawigzaniem do cze$ci @

W utworze wystepujg ponadto dwa taczniki. Pierwszy to interludium — jest
klamrg spinajaca kompozycj¢: wystepuje we wstepie 1 zakonczeniu utworu.
Przeprowadzony jest z wykorzystaniem tonacji B minor (molowej dominanty tonacji
zasadniczej) 1 rozpoczyna si¢ od akordow |[Em7 E7sus4 Amaj A7sus4 Bm7|Cmaj
Amaj/C# Dmaj A5 B5|. Mozemy to rowniez zapisa¢ |Gmaj/E Dmaj/E Amaj, Gmaj/A
Dmaj/B|Cmaj, Amaj/C#, Dmaj, A5, B5|, czyli: w B minor: |IV7 V7sus4/VI1Ib VIIb V/III|
(rozwigzanie zwodnicze na) | | [lIb V/III, 111, VIIDb, 1.

Akordy |[Emin| i [Amaj| mozemy réwniez rozpatrywac jako typowy zwrot |II V|
do tonacji D major. Przebieg harmoniczny tacznika bazuje na dwoch odmianach skali
molowej — eolskiej i frygijskiej. Fraza jest polimetryczna: 3/8 jest wpisane w 4/4
(crossing rhythm).
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Przyklad nutowy 53
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Drugi tacznik jest sekwencjag modulujacg do tonacji submedianty C major.
Wystepuje w taktach 47—49 oraz 92-94 i sklada si¢ z akordoéw:
|Gmaj/B, Dmaj/C|G7/B Cmaj/Bb|Fmaj/A, Fmin6/Ab.
W basie mamy pochdd dzwigkowy, ktory rozpoczyna si¢ jeszcze w ostatnim takcie
poprzedniej czgsci (dzwieki G, A) 1 jest kontynuowany w tagczniku modulujgcym: B, C,
B, Bb, A, Ab.

Schemat harmoniczny przedstawia si¢ nast¢pujaco:

E minor: [l V]I, V/THIVIVI VD)

C major: |V/I VIV [IV IVm6|.

Uzycie dwoch odmian subdominanty, majorowej i minorowej, wyraznie okresla tonacje

C major.
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Melodyka partii wokalnej w czesci @ Zzbudowana jest na dzwigkach skali E
frygijskiej (przyktad nutowy 41). Opiera si¢ jednak glownie na trzech nutach E — prymie, D
— septymie i B — kwincie. Forma melodii wykazuje cechy budowy symetryczno-
okresowej, z tym ze forma ma niesymetrycznych siedem taktow. Wynika to z rytmiki
wiersza. Pierwsze frazy poprzednika i nastepnika sg bardzo zblizone motywicznie.
Druga fraza konczy si¢ na septymie, co wywotuje efekt pytania, czwarta fraza konczy
si¢ na prymie, zamykajac zdanie muzyczne.

Od samego poczatku melodii rytmika jest synkopowana. Pierwszy i trzeci wers
kazdej zwrotkowej strofy rozpoczyna si¢ albo od pierwszej miary w takcie, albo od

przedtaktowej 6semki. Drugi 1 czwarty wers sg przesunigte rytmicznie do $rodka taktu.
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Przyktad nutowy 55

W czescei B| partia wokalna wykonana jest przez caty chorek wokalny, ktory pierwszy

refren wykonuje w dwudzwiekach,
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Przyklad nutowy 56

a w kolejnych rozbudowany jest do czterech gloséw, z ktorych jeden podwaja gtoéwny

glos w oktawie.
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Przyktad nutowy 57

Jak zostalo zauwazone w analizie harmonicznej utworu, czes$¢ wystepuje
w dwoch tonacjach 1 innych odniesieniach tonalnych, jednak budowa partii wokalnych
zachowuje te samg konstrukcje melodyczno-rytmiczng z uwzglednieniem odniesien
tonalnych. W miare rozwoju utworu w czgsciach |B| dla wywotania wigkszej ekspresji
pojawiaja si¢ improwizowane frazy wokalne pomiedzy partiami zaaranzowanymi.
Partia solowo-ansamblowa czes$ci [C| jest skomponowana na gitarg i zdublowana przez

brzmienie saksofonu sopranowego.

g
L i
|
|

: 2 y i — —]
G == * L et ]
e — | - —]
Przyktad nutowy 58

W kolejnych przeprowadzeniach w partii dodane sa kolejne $rodki ekspresji,
a W ostatnim przeprowadzeniu zagranym oktawe wyzej na gitarze (przyktad nutowy 59)

partii solowej towarzyszy partia kontrapunktujgca solo fletu (przyktad nutowy 60).
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Przyktad nutowy 60

Tlo harmoniczne uzupetnia ansambl zaaranzowany na zespot instrumentéw
detych drewnianych ztozony z fletow sopranowych, fletéw altowych i1 klarnetow
basowych. Skomponowana jest on cze$ciowo w technice polifoniczno-imitacyjnej,
a czgsciowo w technice homofonicznej. Czg$¢ polifoniczna kontrapunktuje melodig
partii wokalnej.

We wstepie zostaty wykorzystane spreparowane dzwieki fletoéw. Przestrojone sa
one o oktawg w gore, co daje brzmienie imitujagce flazolety instrumentoéw

smyczkowych. Flazolety w technice bell pojawig si¢ na ostatnig nute kazdej kolejnej
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frazy gitarowej. Nastepujace wejscia flazoletow dodaja kolejng kwinte w dot. Po
wejsciu czwartego ostatniego dzwieku powstaje czterodzwigk kwintowy.

Kontrapunkt instrumentalny pojawia si¢ w utworze wraz z partig wokalng.
Nastepnie gtowna melodia kontrapunktu przechodzi kolejno do instrumentow
operujacych w wyzszych rejestrach, w ten sposob, ze najpierw gra ja instrument solo —

flet altowy,
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Przyklad nutowy 61

po czym w drugiej zwrotce przechodzi w kontrapunkt, a melodi¢ gldéwng przejmuje

kolejny flet altowy:
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W trzeciej zwrotce sytuacja si¢ powtarza — poprzednie glosy przechodza do partii

wyzszych, a w klarnecie basowym pojawia si¢ kolejny glos.
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W czesci (C| wystepuje akompaniament homofoniczny zaaranzowany na zespot
instrumentéw detych. Harmonia jest napisana w uktadzie skupionym, z bardzo bliskim
prowadzeniem glosow, niejednokrotnie we wspoOtbrzmieniach sekundowych.
Wykorzystuje ona wyzsze struktury akordoéw (upper structure). Cato$¢ jest napisana
rowniez w ten sposob, aby stopniowac¢ napigcie. W kolejnych powtdrzeniach czesci
dochodzg kolejne partie, a w ostatniej, jak juz wczes$niej zostalo zauwazone, dodatkowo
pojawia si¢ solowa partia fletowa, ktora gra w opozycji do partii gitary i saksofonu

sopranowego. Pierwsze przeprowadzenie tej czgsci wyglada nastepujaco:
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Nastepne jest juz rozbudowane o kolejne glosy:
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Ostanie przeprowadzenie czgsci C z partig solowa fletu I:
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Sekcja rytmiczna gra zaaranzowany wcze$niej rytm, ktory mozna okresli¢ jako
funk/breakbeat z elementami instrumentacji: backbeat na werblu i downbeat na bebnie
basowym. W refrenie nastepuje zmiana charakteru (feelingu) na half time. Przyktadowa

partia basu z czesci @ wyglada nastepujaco:
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Przyktad nutowy 67

W transkrypcji pominigte zostaty tzw. ghost notes, czyli dzwigki o nieokres$lonej
wysoko$ci majgce na celu podkreslenie rytmicznoS$ci partii basu. W czesci |B| basista gra

dzwigki tylko na trzecig miar¢ w takcie.
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Przykiad nutowy 68
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Dynamika utworu rozpoczyna si¢ od mezzo piano i w wymiarze makro tworzy

crescendo niemal przez caly utwor. Ostatnia cze$¢ |B| i zakonczenie uspOkajajg akcje

muzyczna.

Wykres dynamiki 2 utworu Lowca nut

2.3. Wybacz

W nagraniu kompozycji udziat wzieli: Katarzyna Godzisz — $piew; Tomasz
Duda — saksofon barytonowy; Andrzej Swigs — bas; Pawel Dobrowolski — perkusja; Jan
Smoczynski — syntezator, realizacja nagran, miks i mastering; Piotr Pociask — gitara,

kompozycja, aranzacja.

2.3.1. Inspiracje stanowiace podstawe dla zalozen kompozycji i aranzacji

Wybacz to utwor skomponowany do wiersza Renaty Kuty-Jones. Podstawowym
zalozeniem kompozycji bylo oddanie emocji i charakteru tekstu. Jest on stosunkowo
krotki, stad forma utworu jest utrzymana w charakterze minimalizmu!?® (ang. minimal
music). Charakter ten zostat uzyskany dzigki zastosowaniu stalego ostinatowego rytmu
w sekcji rytmicznej oraz ograniczeniu harmonii do kilku stale powtarzanych akordow.

W utworze nie wystepuja znaki interpunkcyjne, jest wigc wierszem wolnym
I moze by¢ interpretowany na roézne sposoby. Adresatem moze by¢ osoba bliska, ale
moze by¢ n réwniez kierowany do Boga. Ta wieloznaczno$¢ byta gldéwng inspiracja
oraz zdecydowata o doborze §rodkow stylistycznych w kompozyc;ji.

Czesc bazuje na harmonii, ktéorg mozna réwniez ustysze¢ w takich
kompozycjach jak: Sing Song of Songs Kenny Garretta, | was Made to Love Her Stevie
Wondera, Kiss from the Rose Seal, With a Little Help The Beatles, bridge w We Are the

World Michaela Jacksona i Lionela Richie.

128 Podstawg minimalizmu jest prostota materialu melodycznego i przejrzysto$¢ harmonii oraz redukcja materiatu
muzycznego, istotne jest takze eksponowanie struktur rytmicznych; zob. Wikipedia, zZroédto on-line:
https://pl.wikipedia.org/wiki/Minimalizm (muzyka) [data dostgpu: 2024].
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2.3.2. Tekst

Renata Kuta-Jones

Wybacz

ze czasem cicho znikam — Wybacz
ze nie wiem jak si¢ bywa —Wybacz
nie umiem by¢ fatszywa — Wybacz
ze bole Cig prawdziwa — Wybacz

wybacz mi wszystkie moje zapatrzenia
ze zachwyt mnie porywa i rozmienia
ze ciggle trwam w stanie zawieszenia

Ze nic si¢ nie przyczyni¢ do istnienia

2.3.3. Analiza utworu

Budowa formalna:

Tabela 6. Schemat utworu Wybacz

Budowa utworu Czas
czgsé @ — intro instrumentalne 0°00” -0’27
czgsé @ — wokal 0’277 -0°53”
czesé [B - wokal 0°53”-1°20
czg$¢ @ — solo saksofonu 1°20” - 1°46
czese @ — wokal 1’46” —2°12”
cz¢s¢ [B] x 3 — wokal 2°127 - 3°45”

Zrodlo: opracowanie wlasne

Utwor ma budowe zwrotkowo-refrenowa. Cata kompozycja zbudowana jest
tylko z dwoch czesci, rdznigcych si¢ migdzy sobg harmonig i melodia. Wybacz w wersji
wokalno-instrumentalnej jest wykonane w tempie ¢wierénuty 145. Cato$¢ rozpoczyna

intro, bedace instrumentalnym wariantem czgsci @
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Czesé E: Podstawg tej czesci jest dualizm skalowo-tonalny. Prosba 0 wybaczenie
zawarta w tekscie jest dwuznaczna i dotyczy odczué 1 zachowan powszechnie uznawanych
za pozytywne: ,Nie umiem byé falszywa — Wybacz/Ze bole Cie prawdziwa —
Wybacz/Wybacz mi wszystkie moje zapatrzenia/Ze zachwyt mnie porywa i rozmienia//”.
Ta dwoisto$¢ tekstu jest muzycznie wyrazona poprzez zderzenie dwodch réznych
$wiatow brzmieniowych najsmutniejszej i najbardziej lirycznej skali eolskiej (przyktad
nutowy 49) oraz pelnej jasnosci i pozytywnej skali lidyjskiej'?®. Piaty ton skal
plagalnych opisywany jest przez Egera z Kalkar: ,[...] dzigki pelnym skokoéw
nastgpstwie interwalow, dziatal odprezajaco i pocieszajaco, jest wesoty, przyjemny,
radosny”'3%131  Bert Ligon uwaza te skale za najjasniejsza ze wszystkich skal
majorowych'%,

Podstawowymi akordami s3 |Emaj| i |Cmaj|, gdzie |Emaj| jest akordem
zbudowanym na pierwszym stopniu, a akord |Cmaj| jest zaczerpnigty ze skali E eolskiej
poprzez zastosowanie modal interchange i jest stopniem bVI (obnizonym) w tonacji

E major®3. Obydwa te akordy w rozumieniu modalnym stajg sie centrami tonalnymi.

E lidyjska e eolska

Przyklad nutowy 69

Na te podstawowe akordy natozone sg substytuty charakterystyczne dla skali lidyjskie;j.

E F4
£ | | \ |

,’ i i i
[
E lidyjska

Przyktad nutowy 70

129 F Balena w The Scale Omnibus podaje inne nazwy tej skali: Ping (China), Gu (China), Mela Mecakalyani, Raga Shuddh
Kalyan, Raga Kalyan That; zob. Balena F., 2014, dz. cyt., s. 10.

130 Bielinska-Galas E., 2006, dz. cyt.

131 Cantuagium de Heinrich Eger von Kalkar et ses sources, ,,Analecta Cartusiana”, N.S. 1/2 (1989), s. 112-134 —
,»Quintus est modetus, laetus, dulcis et voluptuosus, recreans aliquando saltando etconsolans, ob hoc sibi b-molle
potissime venditans, ut patet in antiphona «Aima redemptoris»” [...].

132 Ligon B., 2001, dz. cyt., s. 305.

133 Harmonie utworu mozna byloby réwniez rozpatrywaé w kontekscie skali E majorowej miekkiej, jednak ze wzgledu na
brak w niej nuty G autor zdecydowat si¢ na rozwiazanie opisane w powyzszym tekscie.
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Substytutem najlepiej oddajacym charakter skali lidyjskiej jest akord zbudowany na jej
drugim stopniu. Zawiera on kwartg lidyjska i jest majorowy. W utworze wykorzystane

sg substytuty lidyjskie: [F# maj| na |[Emaj| 1 analogicznie |Dmaj| na |Cmaj|.

FVE D/C
p ttg b b S
y i — o I
| ain) L4 My |
WS 74 e M a4 1
[ el q B 1
Przyktad nutowy 71

Schemat harmoniczny zwrotki przedstawia si¢ nastepujaco:
|[Emaj|Cmaj|Emaj|Cmaj|Emaj|Cmaj|Fmaj7|Esus4 Emaj|. Mozna to zapisa¢ rowniez
modalnie: |Elid|Clid|Elid|Clid|Elid|Clid|Fmaj7|Esus4 Emaj|, gdzie lid jest skrotem od
lidian, a harmonia bazuje na tej wtasnie skali. W ostatnich dwoch taktach nastepuje
oméwiona w podrozdziale 2.2.3 kadencja frygijska z wykorzystaniem akordu
neapolitanskiego [Fmaj| i [Emaj|. Ten ostatni ma op6zniong kwarte czysta (A) tercje (G#).

Przebieg akordowy realizowany jest przez gitar¢ i piano Rhodes. Gitara
wykorzystuje opisane wyzej akordy majorowe w uktadzie skupionym, zwykle bez
zdwojen 1 w drugim przewrocie. W zwrotkach sa one dodatkowo bardziej przestrzenne
z wykorzystaniem flazoletow 1 akordéw otwartych (akordy z uzyciem pustych strun). Ta
sama harmonia wystepuje w intro i czg$ci @ z wokalem (zwrotce).

Partia wokalna w cze$ci @ zostala zharmonizowana z wykorzystaniem
opisanych w przyktadzie nutowym 71 akordéow bazujacych na skali lidyjskiej, z kolei
w przedostatnim takcie na skali frygijskiej 1 w ostatnim na skali jonskiej. Akordy te sa
w pokrewienstwie sekundowym, stad czgste charakterystyczne dla harmonii modalne;j
przesuni¢cia blokowe (rownolegte) akordow. Wszystkie glosy sa rownowazne. W takcie
trzecim pojawia si¢ substytut mediantowy |G#min| akordu [Emaj| (substytuty omoéwione

sg szerzej w podrozdziale 3.1.3).
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W sferze rytmicznej kanwa utworu jest zaaranzowany wczesniej rytm

zainspirowany stylem Jungle!34,

I
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Przyklad nutowy 73
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Zaaranzowany rytm jest swobodnie zinterpretowany przez perkusistg, co nadaje
utworowi duza lotno$¢ i wzmacnia go energetycznie. Poczatkowe takty perkusji brzmia

tak, jak zapisano w przyktadzie 74.

134 Jungle — gatunek muzyki tanecznej, ktory wywodzi sie z brytyjskiej sceny rave i sound system z lat 90. XX wieku.
Majacy swoj poczatek w breakbeat hardcore styl charakteryzuje si¢ szybkimi breakbeatami, mocno synkopowanymi
petlami perkusyjnymi, samplami i syntetycznymi efektami, w polaczeniu z gigbokimi liniami basu, melodiami i probkami
wokalnymi wystepujacymi w stylach: dub, reggae i dancehall, a takze w hip hopie i funku. ,,[...] Jungle byt bezpo$rednim
prekursorem gatunku Drum and Bass, ktory pojawit si¢ w potowie lat 90-tych”, zob. Wikipedia, Zrodto on-line:
https://en.wikipedia.org/wiki/Jungle_music [data dostgpu: 10.03.2024].
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Rozpisana partia gitary basowej jest rowniez zinterpretowana swobodnie przez
basiste, co dodaje jej naturalnos$ci i ptynnos$ci. Wzmocniona jest ona przez efekt
Octaver, ktory dodaje do dzwigku gtownego oktawe w dot, co sprawia, ze brzmi ona
ciezko i gleboko, w sposob typowy dla stylu Jungle.

Czesé : Tekst zawiera prosbe o przebaczenie, jednoczes$nie sugerujac, ze nie
wynika ona z poczucia winy: ,,wybacz mi wszystkie moje zapatrzenia/ze zachwyt mnie
porywa i rozmienia/ze ciggle trwam w stanie zawieszenia/ze nic si¢ nie przyczyni¢ do
istnienia//”. Stad dwuznaczno$¢ uzytej w utworze harmonii, ktora sktada si¢ z akordow:
|Cmaj|, [Dmaj| i |[Emaj|, czyli |VIb|, [VIIb| i | I |. Akordy |Cmaj| i [Dmaj| zaczerpni¢te sa
ze skali E eolskiej (modal interchange)'®. Cato$é mozna réwniez interpretowaé jak
przebieg w tonacji molowej zakonczony tonika z tercja pikardyjska. Harmonia tego
typu ma nieco pompatyczny charakter, jednak w catosci, z rytmem Jungle, brzmi
W do$¢ nieoczywisty sposob. Kazdy parzyscie wystepujacy |[Emaj| dodatkowo jest
opisany zaczerpnigtymi ze skali frygijskiej akordem |Fmaj|. Elementem spajajacym
utwor w catos$é od strony harmonicznej jest uzycie tego samego modal interchange oraz
zastosowanie subdominanty neapolitanskiej w czesciach @ [ . Realizowany przez
gitare i piano Rhodes schemat harmoniczny czgéci |B| przedstawia si¢ nastepujaco:
|Cmaj|Dmaj|Emaj| # |Cmaj|Dmaj|Emaj| # |Cmaj|Dmaj|Emaj |# |Cmaj|Dmaj|Emaj| # |,

czyli [oVIbVI| 1| 7.

Glosy gitary i piano Rhodes tworzg spdjng fakture, uzupehniajac si¢ wzajemnie.
W refrenach faktura zageszcza si¢, wzmacniajac napigcie. Dodatkowe rytmizowanie
w partii gitary z uzyciem triol zgrupowanych po cztery dzwieki tworzy dzwickowy kolaz.
Partia wokalna jest w dalszym ciggu prowadzona wielogtosowo, z wykorzystaniem
przesuwanych blokow akordowych w stylu modalnym; przewazaja w niej akordy

majorowe w drugim przewrocie.

135 Patrz: przyklad nutowy 47.
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Po cze¢sci nastgpuje improwizowane solo saksofonu barytonowego. Baza
harmoniczng tej partii jest czgsé¢ @ Saksofonista wykorzystuje w niej szybkie przebiegi
gamowe oraz ekspresyjne flazolety. Kolejne przeprowadzenie wokalnej czesci @
rozpoczyna si¢ z akompaniamentem samej perkusji. Wprowadza to duzo przestrzeni
i daje chwilowy spadek napigcia po emocjonalnej partii solowej saksofonu. W trakcie
tej czgsci stopniowo dotacza gitara basowa i na koncu piano Rhodes. Napigcie powoli
ro$nie 1 przygotowuje wejscie czegsci . Podkreslone jest to rowniez dodaniem kolejnej
partii wokalnej, wypelniajacej pauzy migdzy kolejnymi wersami.

Ostatnig czg$cig utworu jest przeprowadzona trzy razy czesé . Dodanie kolejnych
partii wokalnych oraz zaggszczenie faktury w gitarze buduje powoli napigcie 1 dynamike.
W ostatnim przeprowadzeniu dodany jest réwniez saksofon barytonowy. Calo$¢ konczy
niepokojaco brzmigcy dzwiek C na tle tonacji E major. Jest to dzwigk nalezacy do skali E

eolskiej, ktorej charakter zostal opisany w rozdziale pierwszym.

A o

Wykres dynamiki 3 utworu Wybacz
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2.4. Breath Away

W nagraniu kompozycji udzial wzieli: Jnr Robinson (GB) - $piew, Jan
Smoczynski — syntezator, realizacja nagran, miks i mastering, Andrzej Swies — gitara

basowa, Pawel Dobrowolski — perkusja, Piotr Pociask — gitary, kompozycja i aranzacja.

2.4.1. Inspiracje stanowiace podstawe dla zalozen kompozycji i aranzacji

Inspiracja do powstania kompozycji byl skomponowany gtéwny motyw utworu
oraz eksperymentowanie modulacjami rytmicznymi z jego uzyciem. Tak powstata
centralna czg$¢ kompozycji. Nastepnie zostata stworzona cata forma, ktorg z kolei
zaprogramowano w programie DAW (Digital Audio Workstation) z wykorzystaniem
brzmien elektronicznych. Do takiej wersji utworu zostat napisany tekst. Komponujac
utwor, autor korzystal ze Swoich wczesniejszych eksperymentow rytmiczno-

harmonicznych, jednak sam Breath Away powstat pod wptywem natchnienia chwili.

2.4.2. Tekst

Tekst autorstwa Jacka Wadzynskiego zostal przettumaczony na jezyk angielski

przez dra Jana Trebacza oraz Jnr Robinsona.

Tekst polski:

Siedmiomilowe buty i tempo ekspresowe — od rana sprint

Twe szanse uciekaja a biegi zabieraja ci niezbedny luz — niezbedny luz
Adrenaling mocny nie powiesz sobie spocznij i daj sobie czas — daj sobie czas
Bieganie ci¢ porwato, mysli zamotato a gdzies blisko nas... — gdzie$ blisko nas...
Jest $wigty spokoj, jest $wiat w bezruchu

Mysli powolne, boska niewazko$¢

I pospiech zotwia.......

Takie rajdowe tempo, ze serce ci nie pekto — cud i dziw

Nawet spokojng nocg nie pytasz siebie po co ten codzienny zryw — codzienny zryw
W wyscigu moc wyzwalasz a meta si¢ oddala dzien po dniu — dzien po dniu
Gonitwa jest juz twoja ideologia a gdzie$ blisko nas... — gdzie$ blisko nas...

Jest swiety spokdj, jest $wiat w bezruchu

Mysli powolne, boska niewazko$¢

I pospiech zotwia...
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Tlumaczenie:

You put on seven-league boots and take an express train — a sprint at the break of day
Your chances are slipping away, the rush is stealing your peace of mind — peace of mind
High on adrenaline, you won't give yourself any time — give/yourself any time

This race, always on your mind, muddling thoughts, yet just a breath away... breath away

There's a world in stillness
There's a quiet place

Like on a racing track, heart is thumping in your chest — how much more can it take?
Even late at night in bed, it won’t ever cross your mind to ask yourself — why this daily
rush?

You burn up in this race while the goal you chase keeps getting further away — day by day.
This chase becomes obsession. And yet- it’s just a breath away... a breath away.

There's a world in stillness
There's a quiet place
Weightlessness so divine

Thoughts crossing your mind at a turtle's pace...

2.4.4. Analiza utworu
Budowa formalna:

Tabela 7. Schemat utworu Breath Away

Budowa utworu Czas

intro 0-017"
czesé @ —zwrotka | 0’177 -0°50”
czesé [B— refren | 0°50” - 1°02”
interludium | 1°02” - 1’147
czese @ —zwrotka Il 1’147 — 1°46”
czes¢ |B|— refren 11 1’46” -2’14
interludium 11 2’14 -2’30
czgsé [C - solo 2°30"—3°34”
czesé [B|— refren 111 3734 —4°05”
outro 4°05” - 4°51”

Zrodlo: opracowanie wlasne
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Kompozycja ma budowe zwrotkowo-refrenowa. Czesci @ majg ten sam materiat
muzyczny, roéznig si¢ jednak tekstem. Cze$ci réznig si¢ dlugo$cia: pierwsze
przeprowadzenie tej czgsci jest krotsze od pozostatych, ma ona ten sam tekst. Solo jest
cze$cig autonomiczng ze zroéznicowanym przebiegiem rytmicznym 1 harmonig
nawigzujgca charakterem do czesci . Intro, interludia i outro majg taki sam muzyczny
motyw przewodni. Rdznig si¢ tym, ze intro przeprowadzone jest w innym metrum niz
interludia i outro, co sprawia wrazenie, ze jest wykonane w wolniejszym tempie.

Czesé @: Jak zostalo juz zauwazone, najistotniejszym elementem tej
kompozycji jest rytm i jego zmienne znaczenie w réznych wariantach metrycznych —
zjawisko modulacji metrycznej®*®. W przyktadzie nutowym 76 pokazany jest rytm
W metrum 12/8. Jest to jeden z podstawowych rytmdéw plemienia Ewe (o ktorym wigcej

mozna przeczyta¢ w podrozdziale 2.1).
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Przyklad nutowy 76

W kolejnym przyktadzie rytm ten jest pokazany w metrum 6/4, co zmienia cigzenia

metryczne w takcie.
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Nastepny przyktad pokazuje ten sam rytm w metrum 3/2:
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136 Dobrowolski P., 2018, Koncepcje tworzenia nieparzystych struktur rytmicznych we wspotczesnej muzyce jazzowej przez
pryzmat wykonawstwa perkusyjnego, Poznan, AM im. Paderewskiego w Poznaniu, s. 53: ,[...] Mianem modulacji
w muzyce okre§lamy zmiang tonacji utworu, a W przypadku modulacji metrycznej okre§lamy zmiang tempa utworu”.
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Zastosowanie innego metrum powoduje odczuwalng zmiang tempa utworu, mimo ze
podstawowy rytm jest zachowany, to poprzez zmian¢ podstawowego pulsu, czyli
punktu odniesienia, brzmi on inaczej w kazdej z trzech przedstawionych wyzej wersji.
Glowny motyw rytmiczny nawigzuje do jednej z wersji charakterystycznego dla

afrykanskiego plemienia Ewe.
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W kompozycji przeksztalcony jest on w ten sposdb, ze w $rodku taktu tworzy si¢

hemiola.
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Przyktad nutowy 81 pokazuje podstawowy schemat rytmiczny zawarty
w utworze Breath Away. Motyw gtéwny wprowadzony jest przez gitare i saksofon
barytonowy. Zbudowany jest w oparciu o dzwigki skali bluesowej G i zakonczony jest
wychyleniem modulacyjnym do tonacji medianty oraz bluesowego tournaroundu.
Harmonie tego fragmentu mozna zinterpretowaé¢ W dwojaki sposob®3’:
- w tonacji C dur przedstawia si¢ nastepujaco:
IC/G|G7|Gmin/B|G/B|C|Bb7|Eb/Bb|Eb|Bb|A|AL7|G||,
czyli
| TIVIVIV]TVIbHTbHTVIDIVIsubVIVIV||
- w tonacji G minor sg to:
|IC/G|Gmin7|Gmin/Bb|G/B|C|Bb7|Eb/Bb|A]JAb7|Gmin Gmaj||, czyli
(V] T TIVIIVIIVIVIVIDIVID|IT sub|V| T |

137 Podane sg obydwie mozliwe interpretacje ze wzgledu na ich znaczenie w wersji wokalnej i jazzowe;.
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Jednak caty ten fragment moze by¢ uznany za przyklad brzmienia sonorystycznego lub
modalny z centrum tonalnym G lub C — bez konkretnych funkcji tonalnych. Jest on

zbudowany bowiem na dwudzwickach, ktéore nie definiujg w petni akordow ani

harmonii.
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W partii saksofonu barytonowego i gitary basowej mamy riff oparty na skali bluesowej
Enneatonic 2, G (przyktad nutowy 83)8,
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W pierwszym takcie wystepuje melodia wznoszaca od dzwigku G (pryma czysta), Bb
(tercja mata — blue note), B (tercja wielka), C (kwarta czysta), C# (kwarta zwigkszona —
blue note), D (kwinta czysta). W drugim takcie mamy melodi¢ opadajaca Bb (tercja
mata), A (sekunda wielka), Ab (sekunda mata — substytut trytonowy), G (pryma czysta).
Jak wida¢, jedynym dodatkowym dzwigckiem (passing) jest nuta Ab. Skomponowany

ozdobnik na pierwsza miar¢ zostat ostatecznie pominigty przez wykonawcow.
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Jak juz wspomniano, caly motyw mozna zapisa¢ w metrum trojdzielnym 12/8
W ten sposob, ze najpierw mamy trzy 6semki, nast¢pnie hemiole i na koniec znowu trzy
o0semki. Motyw ten wystepuje w intro, w czesci @ oraz w interludiach i outro, jednak
jest on przeksztatcany metrycznie, o czym bedzie mowa w dalszej czg$ci tekstu.

Partia wokalna zbudowana jest na skali bluesowej C.

138 Blues Enneatonic 2, Bobop Chromatic — Balena F., 2014, dz. cyt., s. 55.
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W czesci @ wystepuja tez chorki podkreslajace istotne fragmenty tekstu

i dopetniajagce muzycznie gtowng partie¢ wokalng.
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W kolejnym przeprowadzeniu czesci @ chorek jest rozbudowany do trzech glosow.

Partia perkusji w czesci [ oparta jest na rytmie shuffle.
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Czes¢ : Akcja muzyczna w tej czesci spowalnia. Staje si¢ tak poprzez
zastosowanie hemioli w rytmie oraz zwolnienia przebiegu harmonicznego. Akordy
zmieniajg si¢ co takt, a zastosowana hemiola daje half time w partii perkusji i basu
w taktach: pierwszym drugim, pigtym i szostym tej czesci. W takcie trzecim i czwartym
perkusja utrzymuje zmian¢ metrum, a bas wraca do motywu z czesci B utworu.

Harmonia czes$ci |B| jest w tonacji C major. Mozna ja zinterpretowaé jako
[HV| I | V1| (turnaround), jednak wszystkie akordy maja budowe akordu majorowego
z septyma wielka. Jest to tzw. Constant Structure Chord Progression*°. Wspomniany
wczesniej turnaround ma nietypowa budowe. Akord na drugim stopniu to
subdominanta neapolitanska |bll| — |[Dbmaj7|. Akord na V stopniu jest oparty na skali
C lidyjskiej i jest to [Vmaj7| — |Gmaj7|. Nastgpnym akordem jest akord na | I | stopniu
gamy — |Cmaj7|. Cato$¢ dopetia akord [bVI], czyli |[Abma;j7| wynikajacy z zastosowania
modal interchange (skala C eolska). Schemat harmoniczny czesci wyglada
nastepujaco: |[Dbmaj9|Gmaj9|Cmaj9|Abmaj9||, [V 1 |bV1]].

Harmoni¢ w tej czgsci realizuja dwie gitary z natozonym efektem typu reverb.
Jedna gitara wykonuje akordy w nizszym rejestrze, druga w wyzszym. Akordy s3
zbudowane poprzez zastosowanie substytutow mediantowych (wigcej na temat

substytutow mediantowych znajduje si¢ w podrozdziale 3.1.3).

Dbmaj9 Gmaj7/B Cmaj9 Abmaj9
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Akordy wyzszej partii gitary sa prowadzone w ukladzie drop 2. Jak zostalo
pokazane w przyktadzie nutowym 89, uktad akordu drop (ang. ‘opuszcza¢’) polega na
przeniesieniu jednego sktadnika o oktawe nizej. W przypadku drop 2 jest to drugi
sktadnik, liczac od gory. Uktady drop sa bardzo typowe dla gitary, na ktorej uktady

skupione sg najczesciej albo niewykonalne, albo bardzo trudne do zagrania.

139 Nettles B., 1987, Harmony 4, dz. cyt., s. 56.
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Przyktad nutowy 89

W kolejnych przeprowadzeniach cze$ci |B| w wyzszej partii gitary zastosowane
s kolejne przewroty akordéw. Uzupetieniem harmonii jest gtos wykonany na barwie
organéw Hammonda'®’. Partic wokalna w pierwszym przeprowadzeniu czesci
ilustruje przyktad nutowy 90. Glowny glos jest utrzymany w dlugich wartosciach
rytmicznych, co podkresla znaczenie tekstu: ,,There's a world in stillness/There's a quiet
place//”.

Melodia zaczyna si¢ od prymy tonacji zasadniczej, w pierwszych dwoéch taktach

bazuje na guide tones (septymie i tercji akordu).
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\.;J } } | I I | |
There's a qui - - et place.
Przyktad nutowy 90

Wraz z glownym glosem wykonana jest partia chorkow, z ktéorych jeden jest
podwojeniem gtownego gltosu o oktawe wyzej, a drugi gltos poprowadzony jest o tercje

nizej.
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There's a world in  still - ness
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el I \ | |
There's a qui - et place.
Przyktad nutowy 91

140 QOrgany Hammonda — elekiryczny instrument muzyczny, ktory zostaly skonstruowany przez amerykanskiego
zegarmistrza Laurensa Hammonda. Pierwszy egzemplarz instrumentu wyprodukowano w 1935 roku.
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W kolejnych przeprowadzeniach czesci jest ona dwa razy dluzsza oraz

zmienia si¢ melodyka poszczegolnych glosoéw wokalnych. Nie ma juz podwojen gltosow

w oktawie.
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Podstawowy schemat partii gitary

basowej w czesci [B| wyglada nastepujaco:
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Podstawowy schemat partii perkusji przedstawia si¢ jak ponize;j:

HQJJJJJ‘JJJJJJIJJJJJJIJJJJJJ‘

ﬂ_z"'F 'ib‘ '}a 'i"'}a 'ib‘ 'Ia 'i

I | | I o | |
Przyktad nutowy 95

Tempo 6semek nie ulegto zmianie, jednak z powodu modyfikacji podstawowego
pulsu z ¢wierénuty z kropka na polnute z kropka, mamy wrazenie wyraznego
zwolnienia akcji muzycznej — half time.

Interludia I i 1l sg oparte na motywie gtownym utworu (przyktady nutowe 82
i 83) wykonywanym przez gitare, saksofon barytonowy i gitar¢ basowg. Jest on
pokazany w innym metrum. Jak wskazuje oznaczenie metrum, jego podstawg jest teraz
¢wierénuta (6/4), a nie potnuta z kropka (3/2), jak w czgsci . Powoduje to dos¢ mocne
wrazenia przyspieszenia akcji muzycznej. Najwyrazniej t¢ zmiang¢ ilustruje schemat

rytmiczny partii perkusji:

R T

Przyklad nutowy 96

Ostatni takt interludium | w partii perkusji przedstawia modulacje w jej najbardziej

widocznym ujeciu:
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Poprzez przestawienie akcentu pojawia si¢ zapowiedz kolejnego taktu w metrum

12/8, w ktorym podstawg staje si¢ C¢wierénuta z kropka. W sferze harmonicznej
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w interludium powtarzane sa dwa ostatnie akordy z czgsci , czyli |[Cmaj9| i |[Abmaj9.
Realizuje je partia gitary i organow Hammonda.

Czesé : W kompozycji pojawia si¢ jeszcze jedna cze$¢: solo instrumentalne.
Oparte jest ono na harmonii nawigzujacej do czgsci . Sa to akordy
|ICmaj9|Abmaj9/C|C7susd|F/C||, || I [VIb|V/IVI|IV]|.

Poczatek partii solowej wnosi duze odprezenie w akcji muzycznej. Perkusja
najpierw gra half-time*! w metrum 6/4, rytmika basu réwniez jest duzo bardzie;
oszczedna. Daje to przestrzen dla improwizowanych dwudzwiekow wykonanych na
gitarze. Akcja partii solowej i akompaniamentu stopniowo zageszcza si¢ w duzym
crescendo i doprowadza do ostatniego przeprowadzenia czgsci . Solo gitary bazuje na
skalach modalnych, m.in. lidyjskich i miksolidyjskich, oraz na skalach pentatonicznych,

uzytych jako ultrapolacje!*? mediantowe, kwintowe i septymowe (lidyjskie).
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CTsus4d pentatonika g - minor
Przyklad nutowy 98

Na koniec wraca motyw z poczatku utworu, zamykajac klamra formalng
kompozycje. Jest on przeprowadzony podobnie jak w interludium Il z dodang
improwizacja wokalng. Linia basu réwniez zaggszcza si¢, uwalniajac si¢ niejako

z podstawowego riffu.

Wykres dynamiki 4 utworu Breath Away

141 Half-time (ang. ‘potowa czasu’) — oznacza wykonanie dwa razy rzadszego przebiegu pulsu rytmicznego
i harmonicznego. Daje to wrazenie dwa razy wolniejszego tempa. Half-time feel — dotyczy tylko zmiany pulsacji w sekcji
rytmicznej.

142 Termin ultrapolacje pochodzi z Thesaurus of Scales and Melodic Patterns Nicolasa Slominsky’ego.
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II1. MUZYKOLOGICZNA ANALIZA UTWOROW
W WERSJI JAZZOWEJ W KONTEKSCIE
ADAPTACII JAZZOWEJ

3.1. Linia przerywana

W nagraniu kompozycji udzial wzigli: Jan Smoczynski — piano Rhodes,
syntezator, realizacja nagran, miks i mastering; Andrzej Swigs — gitara basowa; Pawet
Dobrowolski — perkusja; Piotr Pociask — gitara, kompozycja i aranzacja. Nagrania

dokonano 16 kwietnia 2021 roku w studiu Stolarnia 2.

3.1.1. Inspiracje stanowigce podstawe dla zalozen kompozycji i aranzacji

Inspiracja do rekomponowania utworu wokalno-instrumentalnego na wersje
jazzowa byly bogata harmonia utworu oraz jego nieregularna forma — obydwa elementy
dziela muzycznego staly si¢ wyzwaniem wykonawczym i otworzyty przestrzen dla
partii improwizowanych. Zamystem kompozytorskim przedstawionego utworu byto
nadanie mu charakteru jazzowego i instrumentalnego z uwzglednieniem istotnej roli
gitary. Do jego spetnienia zostaly wykorzystane nastepujace $rodki: przeksztalcenia
formalne, zmiana instrumentacji, zastosowanie artykulacji oraz feelingu jazzowego,
uzycie rozbudowanej czgsci solowo-improwizacyjnej, figura rytmiczno-ostinatowa
w partii  kontrabasu, zastosowanie polimetrii symultatywnej oraz zmiany metro-
rytmiczne. Sposob gry na perkusji zmienia rowniez swoj charakter — podstawowy puls
jest prowadzony na talerzu ride.

Partia gitarowa jest wykonana na instrumencie typu semi hollow-body
z wykorzystaniem drugiego kanalu wzmacniacza Messa Boogie Road King |
Z ustawiong barwg typu chrunch. Wraz z nagraniem gitary sauté zostaly zarejestrowane
Slady efektow delay 2290 P i pogtosu hall (Strymon — Blue Sky). Uzycie brzmienia
chrunch gitary, gitary basowej oraz syntezatora jednoznacznie kieruje ten utwor
w stron¢ jazzu fusion. Przyklady takich poszukiwan mozemy odnalezé m.in.

W tworczosci  gitarzysty Johna Scofielda, ktory eksperymentowat z ro6znymi
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brzmieniami zespotow, m.in. grajac na brzmieniach przesterowanych lub z efektem
chorus oraz z gitarg basowg lub akustycznym basem.

Wersja jazzowa utworu otrzymata nowg szate formalng i rytmiczng. Z oryginatu
zachowana zostala harmonia, z kilkoma zmianami. Melodia tematu zostala
przeksztatcona i dopasowana do zmian metrycznych. Jedng z inspiracji wprowadzonych
zmian rytmicznych byt folklor batkanski ze swoja nieparzysta rytmika.

Wszystkie przeanalizowane w dalszej czeSci rozdziatu $rodki kompozytorskie
postuzyly do przedstawienia sposobu, W jaki autor dokonal rekompozycji utwordéw
wokalno-instrumentalnych na utwory jazzowe z wiodaca rolg gitary.

Zalozenia harmoniczne utworu sg szczegdétowo zanalizowane w podrozdziale 2.1.3.
Utwor utrzymany jest w tempie 120 BPM. Ponizsze przyktady nutowe sg zaczerpnigte

zZ autorskich aranzacji 1 transkrypcji nagran wykonanych przez autora.

3.1.2. Analiza utworu

Budowa formalna:

Tabela 8. Schemat utworu Linia przerywana

Struktura makro Struktura mikro Czas Chorus jazzowy
intro 0°0”-0°24>
czesé A 0°24” - 0°40”
tacznik modulujacy | 0°40” — 0°46”
cze;s’c’@ 0°46” - 1°02”
tacznik modulujacy Il 1’027 -1°05”
temat (ekspozycja) czesé 1°05” - 1719”7 | chorus |
czesc A 119"~ 1’357
tacznik modulujacy 11 1°35” — 1°38”
czesé 1°38” —1°52”
czesé 1’527 -2°07”
czesc A 2°07°-2°23”
solo gitary tacznik modulujacy | 2’237 —-2°28”
(przetworzenie) czese @ 2’287 2447 chorus I
tacznik modulujacy 11 2°44” —2°46”
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czesé 2°46” - 3°02”
czesé A 3027 -3’17
lacznik modulujacy 11 3’177 -3°20”
czesé 3°20” - 3°35”
czesé 3°357 - 3507
czesé A 3°50” — 4°05”
lacznik modulujacy | 4°05” -4’10
czesé A 4107 - 47257
solo gitary basowej chorus 111 (skrocony)
tacznik modulujacy Il 4°25” - 4°28”
czesé 4287 — 4447
czesé 444 - 4597
interludium intro 4°59” - 5°22”
czesé A 522" —5°39”
tacznik modulujacy 1 5°39” - 5°44”
czesé A 5°44” —5°59”
temat (repryza) chorus 1V (skrécony)
tacznik modulujacy 11 559" — 6°02”
czesé 602" -6’17
czesc 6’177 —-632”
outro 6’327 -816”

Zrodlo: opracowanie wlasne

Utwor ma typowa dla jazzu forme¢ tukowa w bardzo luzny sposob nawiazujaca do

formy sonatowej: ekspozycja (temat) — przetworzenie — repryza (temat). Pierwszym

zabiegiem kompozycyjnym byto stworzenie tzw. chorusu jazzowego. W wersji jazzowej

chorus ma forme sze$édziesigciodwutaktowsg, na ktorg sktada sie:

1. czesé A (8 taktow)

tacznik modulujacy | (4 takty)
czesé [ (8 taktow)

tacznik modulujacy II (2 takty)
czesé [B| (10 taktow)

czesé [ (8 taktow)

tacznik modulujacy II (2 takty)
czesé [B] (10 taktow)

czes¢ [B] (10 taktow)

© 0 N o a B~ w N
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Form¢ t¢ mozna réwniez podzieli¢ na dwie czesci, Z ktorych pierwsza zawiera
punkty od 1 do 5, a druga punkty od 6 do 9. Bedzie to istotne przy omawianiu dalszej
czesSci utworu.

Autor zdecydowal si¢ na wprowadzenie oddzielnych krotkich czesci, tzw.
tacznikéw modulujacych, ze wzgledu na ich role w wersji wokalnej, ponadto dlatego, ze
poprzez zmian¢ metryczng nie nalezg one juz do czesci @, a rownoczesnie nie moga
naleze¢ do czesci , ktorej melodia rozpoczyna si¢ dopiero w kolejnych taktach. Petnig
one role tacznika i tak zostaly opisane. W przyktadzie nutowym 99 przedstawiony jest
schemat formalno-harmoniczny chorusu omawianej kompozycji. W chorusie nastepuja
zmiany metrum z 4/4 na 6/8, czyli polimetria sukcesywnal®®. W czesci [A wystepuje tez

polimetria symultaniczna. Zostanie ona omdwiona ponizej.

Linia przerywana

Piotr Pociask

Intro
D ma7 Bhug? Ebmaf7 play 4 times
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Przyktad nutowy 99

143 Jednym z pierwszych standardéw jazzowych z wykorzystaniem polimetrii sukcesywnej jest utwor Joshua Victora
Feldmana, nagrany po raz pierwszy na ptycie Milesa Davisa Seven Steps to Heaven (1963).
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Intro: pekni funkcje¢ wprowadzenia do utworu oraz przygotowania ekspozycji

tematu. Zbudowane jest na pierwszych trzech akordach z tematu.

Intro . . ) play 4 times
Dmaj7? Bbmaj? Ebmaj7

24 T I n |

L
T

/N 1
b 3l I 1 1 1 |

J¢

Przyktad nutowy 100

Istotng réznicag w poréwnaniu z pierwowzorem jest to, ze cata sekcja rytmiczna
gra od poczatku utworu. Cato$é rozpoczyna perkusyjny fill*44. Intro zbudowane jest jak
klasyczny jazzowy vamp'#, budujacy napiecie i nastroj oczekiwania na temat utworu.
Przebieg harmoniczny || Dmaj | Bbmaj | Ebmaj || powtorzony jest czterokrotnie.
Poszczegblne partie s3 w pelni improwizowane, a partia gitary niejako zapowiada
schemat rytmiczny, ktory bedzie podstawa czesci @ utworu. Jest to grupowanie
szesnastek po siedem, czyli wpisanie metrum 7/16 w metrum 4/4 — crossing rhythm.
Schemat tego rytmu obrazuja przyktady od 103 do 104.

Ekspozycja tematu:

Jak wczesdniej zostato wspomniane, w sferze harmonicznej i melodycznej temat
bazuje na wokalnym pierwowzorze, jednak melodia wykonana jest na gitarze. Temat
sktada si¢ z dwoch gtownych czesci @ i |B| oraz z tacznika modulujacego. Ich uktad
zostal omowiony powyzej. Kolejno opisane zostang poszczegdlne czescei.

Czesé Al

Czese @ jest o$miotaktowa — jest to forma najbardziej typowa dla standardow
jazzowych. Rytmika posiada dwie nakltadajace si¢ warstwy: sfer¢ harmoniczno-
meliczng wykonywang przez gitare i piano Rhodes oraz sfere rytmiczng grang przez bas
1 perkusje. Sg one w opozycji do siebie. Melodia oparta jest na dtuzszych wartosciach
z duza liczbg trioli ¢wierénutowych oraz synkop. Akompaniament pianisty réwniez
nawigzuje rytmicznie do melodii. Natomiast pulsacja sekcji rytmicznej bazuje na
drobnych warto$ciach — szesnastkach grupowanych w niesymetryczne podgrupy.

Melodie tematu wykonuje gitara technikg oktawowa, ktora w muzyce gitarowej

jest znana co najmniej od czaséw epoki klasycznej. W wariacjach gitarowych klasykow

144 Fill - rytmiczne wypelnienie wykonywane najczesciej na tomach.
145 Vlamp — krétka, w petni improwizowana, powtarzajaca si¢ sekwencja harmoniczna.
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F. Soral% czy M. Gulianiego*’ mozna czesto znalezé cze$é utrzymana w technice
oktawowej. Byly to zwykle oktawy lamane, tzn. najpierw grany byl nizszy, a pdzniej
wyzszy dzwiek. W muzyce jazzowej partie grane oktawami, poza wspomnianym
w rozdziale pierwszym Django Reinhardtem, byly stosowane juz w kolejnej generacji
gitarzystow po Charliem Cristianie**®, m.in. Chuck Wayne'#° grat oktawami w utworze
Marry Ann'™® z 1953 roku czy Bill Bauer®® w utworze Lullaby of the Leaves®2,
Niewatpliwie jednym z najwigkszych mistrzow gitary stosujgcych t¢ technike byt Wes

153 "a po nim George Benson** i John Scofield i Julian Lage®®®.

Montgomery

Temat wykonany jest z lekkim laybackiem (graniem z lekkim opdznieniem
w stosunku do podstawowego pulsu) oraz z wykorzystaniem ghost notes (nut, ktore sa
tylko zasugerowane i ktore petnig rolg podkreslajaca jazzowy feeling). Feeling tematu
mozna okresli¢ jako even eight!®®, jednak jest on do$¢ czesto przetamany triolami

¢wierénutowymi.

146 Fernando Sor, wlasc. José Fernando Macarurio Sors (1778-1839) — hiszpafiski gitarzysta i kompozytor, jeden
Z najwybitniejszych gitarzystow epoki klasycyzmu.

147 Mauro Giuliani (1781-1829) — wloski kompozytor i wirtuoz gitary.

148 Charles Henry Christian (1916-1942) — uznawany za ojca gitary elektrycznej. Byl pierwszym gitarzysta grajagcym
peoprawne partie solowe technika single notez innymi instrumentalistami. Jego gra wywarla tez duzy wplyw na
krystalizacj¢ stylu bebop na poczatku lat czterdziestych XX w.

149 Chuck Wayne, wiasciwie Charles Jagelka — jego rodzina pochodzila z Czechostowacji (1923-1997) — jeden
z pierwszych gitarzystow grajacych w stylu bebop, zrewolucjonizowat sposdb gry na gitarze, stosujac nowy typ kostki
gitarowej oraz uderzenia w gore i w dot (rowniez technike sweep). W swojej szkole zdefiniowat nowe podejscie do gry
akordowej i pasazowej na gitarze. Jest tworca utworu Sunny nagranego w 1946 roku, ktory to utwor wykorzystat Miles
Davis, zmieniajac jeden akord i nazwe na Solar. Wspotpracowat m.in. z Dizzym Gillespiem i Woodym Hermanem.

150 Utwér nagrany przez Chuck Wayne Quintet i pierwotnie wydany przez Triumph Music na plycie Butterfingers/Mary
Ann z 1953 roku.

151 William Henry Bauer (1915-2005) — wspotpracowal m.in. z Woodym Hermanem, Lenniem Tristiano, Lee Konitzem.
Zalozyt rowniez szkolg gry oraz byt wyktadowca m.in. w New York Conservatory of Modern Music. Uznany przez ,,Down
Beat” za najlepszego jazzowego gitarzyst¢ w latach 1949-1950.

152 Utwor z ptyty Billy Bauer — Plectrist z 1956 roku wydanej przez Norgran Records.

153 John Leslie ,\Wes” Montgomery (1923-1968) — uznawany za jednego z najwybitniejszych gitarzystow jazzowych
W historii. Znany ze swojej gry kciukiem prawej reki, techniki oktawowej 1 akordowej. Wygrywat plebiscyt czytelnikow
,,Down Beat” w latach 1961, 1962, 1966 i 1967.

154 George Washington Benson (ur. 1943) — cudowne dziecko gitary; pierwszych nagrafn dokonat juz w wieku dziewieciu
lat. Stynny z blyskotliwej techniki gitarowej. Po odniesieniu sukcesu w roli gitarzysty w latach siedemdziesiatych rozpoczat
udang kariere wokalisty. Zdobyt dziesie¢ nagrod Grammy.

155 Julian Lage (ur. 1987) — amerykanski gitarzysta i kompozytor, jeden z najwybitniejszych muzykow miodego pokolenia.
Wydat 15 plyt jako lider.

156 Even eight — polega na rytmizowaniu réwno wszystkich elementéw rytmu w sposob symetryczny ésemkowy.
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Przyktad nutowy 101

Harmonia cze$ci @ jest opisana szczegblowo w podrozdziale 2.1.3.
W omawiane] czesci jest ona identyczna jak w pierwowzorze. Jedynie sposob
wykonania jest inny, gdyz typowa praktyka jazzmendéw jest stosowanie
improwizowanych voicingow z uzyciem upper structures w akordach, zgodnie
z charakterem utworu.

Jak wskazuje przyktad nutowy 101, przebieg harmoniczny sktada si¢ z akordow:
|IDmaj7|Bbmaj7|Ebmaj7|Cmin7|Bmaj7|g#min7|Emaj7|Bbmin7 Eb7||, czyli
D: | 1'|VIb|

Eb:| V | 1| VI|VIb]|
E]VI|IHIIT]
Ab:|VIb|Il V|

Autor zapisal w aranzacji sugerowany sposob grania harmonii do tematu, zostawiajac
jednak piani$cie dowolnos¢ wykonawczg. Aranzacje przedstawia przyktad nutowy 102.

Sugeruje ona uzycie harmonii modalnej z uzyciem akordow o budowie kwartowe;.
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Istotnym 1 catkowicie nowym elementem tej jazzowej kompozycji jest uzycie
polirytmii symultatywnej. Polimetria wywodzi si¢ z samych zrédet muzyki jazzowe;,
czyli z Afryki, gdzie kilkuwarstwowe struktury rytmiczne wystepowaty w wigkszosci
gatunkow muzycznych (dotyczy to w szczegoélnosci muzyki Afryki Zachodniej
wybrzeza Zatoki Gwinejskiej). Ws$rdd charakterystycznych rytmow afrykanskich
wystepuja te, w ktorych metrum dwudzielne natozone jest na trojdzielne.

W czesci @ sekcja rytmiczna gra w feelingu even sixteens, ktérego podstawa sa
rowne szesnastki. W swojej kompozycji autor zastosowal wpisanie metrum
nieparzystego 7/16 w metrum 4/4. Rytmy nieparzyste 7/16 mozna grupowac na kilka
sposoboéw, sa one typowe dla folkloru batkanskiego. Podstawowe grupowanie

rytmiczne zastosowane w analizowanym utworze przedstawia przyktad nutowy 103.
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Ponizej ten sam rytm wpisany jest w takty 4/4. Znajduja si¢ w nich 4 schematy

rytmiczne na 7/16 dopetnione w drugim takcie dwoma 6semkami.
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Kolejno znajduje si¢ przyklad nutowy ilustrujacy zapis partii perkusji
w aranzacji. Podobnie jak w przypadku partii fortepianu jest to tylko sugestia dla
perkusisty, ktory mial calkowita swobod¢ w interpretacji tego rytmu podczas
wykonywania utworu. W nagraniu podstawowym no$nikiem gléwnych zatozen

rytmicznych jest talerz ride®’.

157 Ride — talerz shuzacy najcze$ciej do prowadzenia podstawowych rytmow, utrzymujacy statg pulsacje w utworze; zwykle
jest to najciemniej brzmiacy talerz. Poczatek ich produkeji przez firme Zildjian datowany jest na lata trzydzieste XX wieku,
aniedlugo pdzniej staly si¢ instrumentem utrzymujacym gtéwny puls, ktory wezesniej byt realizowany na hihacie i bgbnie
basowym, a czasami réwniez na thumionym drugg r¢ka talerzu typu crash. Wprowadzenie tej zmiany przypisuje si¢
bebopowemu perkusiscie Kenny’emu Clarkowi. Wigcej na temat poczatkow gry na talerzu ride mozna przeczyta¢ w: Clark
C., 2019, Ewolucja wzorca talerzy Ride od 1917 do 1941: analiza historyczna i krytyczna, rozprawa doktorska, Denton,
USA (Teksas): Biblioteka cyfrowa UNT: https://digital.library.unt.edu/ark:/67531/metadc1505181/m1/94/?q=Ride.
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W przyktadzie nutowym 106 przedstawiona jest partia gitary basowej zapisana

gdzie mamy skok migdzy pryma Bb a septyma Ab akordu.

w aranzacji. Tak jak w przypadku innych instrumentéw, basista mogt swobodnie
interpretowac sugerowany zapis nutowy. Partia basu, podobnie jak perkusji, zostata
zaaranzowana Ww polirytmicznym schemacie rytmicznym, w ktérym 7/16 zostato
wpisane w 4/4. Ostinatowa figura w tej partii dodatkowo bazuje na trzech skokach
w interwale kwinty. Wyjatkiem sg akordy: [Bmaj7|, gdzie najnizszym dzwigkiem jest
tercja akordu D#, ktora skokiem seksty malej osigga pryme akordu B; |G#min7|,
w ktorym mamy skok seksty wielkiej miedzy tercja B i pryma akordu G#; |Bbmin7|,

Wszystkie figury melodyczne mojg bardzo zblizony ksztalt, a dzwigki bywaja

zamienione enharmonicznie w zalezno$ci od akordu, na ktérym wystepuja.

Jak wcze$niej wspomniano, w nagraniu muzycy wykonuja swoje partie

dopiero podczas powtorzenia czesci @

swobodnie, w ten sposOb, ze buduja narastajacg dynamike utworu, stopniowo

dochodzac do zapisanej w nutach pulsacji, np. w pelni zapisany riff basu pojawia si¢

Lacznik modulujacy I:
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Lacznik modulujacy I zachowuje tylko cze$¢ zatozen harmonicznych z piosenki
I jest oparty na nucie pedatowej Eb, granej przez zmodyfikowany rytmicznie riff na
gitarze basowej. Modyfikacja ta wynika ze zmiany metrum na 6/8. Postawienie
akordéw na nucie pedatowej zmienia ich znaczenie harmoniczne. Szczegdlnie akord
|Dbmaj7/Eb| — otrzymuje nowy kolor akordu suspended — [Eb9sus4|, ktory w kolejnym
takcie zmienia si¢ na |Eb7|. Akord ten jest substytutem trytonowym do akordu |A7|,
ktory zkolei jest dominantg do tonacji zasadniczej D major, rozpoczynajgcej
nastepujaca po nim cze$¢ @

Substytut trytonowy (substitiute dominant) to akord, ktéry posiada te same
dzwieki tworzace interwat trytonu w dominancie septymowej. Interwal ten wystepuje
migdzy tercja wielka a septyma matg akordu. Réznica polega na tym, ze sktadnik, ktory
jest tercja w akordzie podstawowym, w substytucie jest septyma, a sktadnik bedacy
septyma, w substytucie staje si¢ tercjg. Jest to jeden z najbardziej typowych substytutow
jazzowych. Wykonanie potaczen akordowych z uzyciem substytutu trytonowego na

gitarze jest bardzo wygodne, gdyz zwykle polega na przesunigciu chwytu akordowego

0 jeden prog.
AT Eb7
n Lk 2 L‘Ir i
oo = > 1
ﬁ — a3
!} ;C "
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Przebieg harmoniczny tacznika wyglada nastgpujaco:

||Abmaj7/Eb|Ab7sus4/Eb|Dbmaj7/Eb|ED7||, czyli Ab: | I |V/IV| V|V |.

Perkusja zmienia w lgczniku feeling na trojdzielny, akcentujagc na bebnie
basowym i werblu mocne czesci taktu i grajac na talerzu ride hemiole, akcentujac co
drugg 6semke, tak jak wypadaja akcenty w metrum 3/4.

Po Iaczniku modulujacym 1 nastepuje powtorzenie czesci @, w  ktorej
zaaranzowane podzialy rytmiczne oraz riff basowy sa juz wyraznie styszalne. Na
perkusji polimetryczny podzial rytmiczny z przyktadu 105 slyszalny jest przede
wszystkim w partii granej na talerzu ride.

Lacznik modulujacy II:
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Trwajacy tylko dwa takty tacznik to skrocony tacznik modulujacy 1. Posiada on
tylko dwa akordy ||Abmaj7/Eb|Ab7sus4/EDb||, czyli w Ab major |I| V/IV |. Dodatkowo
partia gitary basowej ulega zaggszczeniu w stosunku do tacznika pierwszego. Nuty
w przyktadzie sg celowo pogrupowane w ten sposob, aby uwidoczni¢ spdjnosé
Z basowym riffem z czgs$ci @ Perkusja gra podobnie jak w taczniku modulujacym I.

Czesé Bl:

Forma cze$ci [B| jest dziesieciotaktowa. Podobnie jak w czesci @, w elementach
harmonicznych i melodycznych bazuje na pierwowzorze piosenki. Jest ona omdéwiona
w podrozdziale 2.1.3. Warto w tym miejscu przypomnie¢, ze cze$¢ ta swoja harmonig
nawigzuje do czesci Bl Rhythm Changes.

Melodia zostata przetworzona do metrum trdjdzielnego. Zmiana metrum jest

istotnym przetworzeniem w stosunku do piosenki.
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Rytmika melodii bazuje na 6semkach 1 duolach 6semkowych. W calej rytmice tej czesci
wystepuja drobne zmiany rytmiczne pomigdzy poszczegolnymi motywami. Melodia
jest wykonana przez gitar¢ podobnie jak w czeSci @ oktawami z typowym laybackiem
i ghost notes. Harmonia tej cze$¢ ma przebieg:
||C#maj|C#7sus4|F#maj7|F#7sus4|Bmaj7|B7sus4|Emaj7|E7susd|Amaj7|A7susd|,

Na elektrycznym pianie Rhodes pianista realizuje harmoni¢ utworu, stosujac
podziaty rytmiczne oraz realizujac ja w wyZszym rejestrze niz w czgsci @ Jest to
roOwniez partia w cato$ci improwizowana, bazujgca na sugestii zawarte] w aranzacji,
w ktorej wykorzystany jest schemat rytmiczny wzorowany na grze pianisty McCoy

Tynera!®®, Prawa recka gra w nim podzialy 6semkowe w metrum 6/8, a reka lewa

158 Alfred McCoy Tyner (1938-2020) — amerykanski pianista i kompozytor jazzowy znany z wielu znakomitych nagraf,
m.in. z kwartetem Johna Coltrane’a.
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realizuje rytm oparty na duolach 6semkowych zapisanych w nutach jako 6semki

z kropka.
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W temacie wystepuja jeszcze kolejno: czes$¢ @, tacznik modulujacy 11, czes¢ |B| oraz
powtdrzenie czgsci |B’| przeprowadzone w tonacji o sekunde matg wyzej.
|IDmaj|D7sus4|Gmaj7|G7sus4|Cmaj7|C7sus4|Fmaj7|F7sus4|Bbmaj7|Bb7sus4||

Po przeprowadzeniu grupy tematycznej nastepuje przetworzenie oparte na
omowionym powyzej chorusie. Zawiera ono:

- Solo gitary, ktére jest w petni improwizowane i zbudowane na catej formie
sze$¢dziesigt dwutaktowego chorusu; Solo gitary zostato zanalizowane ponizej;

- solo gitary basowej, ktére jest rowniez w pelni improwizowane 1 oparte na
skroconej wersji chorusu @ @ (czterdziestodwutaktowej).

W akompaniamencie do partii solowej gitary basowej wystepujg Syntezator
realizowany przez pianist¢ oraz gitara grajagca akordy w drop 2 z uzyciem substytutow
mediantowych. Technika budowania akordow drop 2 zostala przedstawiona
w przyktadzie 89.

Jak wspomniano w rozdziale drugim, ultrapolacje w wersji substytutow
mediantowych s3 zbudowane na III stopniu akordu, czyli na jego tercji. Postugiwanie
si¢ substytutami jest duzym ufatwieniem dla gitarzysty, gdyZz na tym instrumencie
mozna zagra¢ dany dzwigk lub przewrot akordu na réznych strunach iw réznych
pozycjach. Istnieja co prawda podreczniki z setkami chwytow akordowych na gitare,
jednak znajomo$¢ substytutow moze sprowadzi¢ t¢ wiedzg do szeSciu zasadniczych
chwytow: majorowego z septyma wielka — maj7; majorowego z septymg wielkg
I zkwintg podwyzszong — maj7#5; minorowego septymowego — m7; minorowego
zseptymg wielka — m(maj7); poélzmniejszonego lub minorowego septymowego

z kwintg obnizong — m7(b5) i dominanty septymowej — 7.
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Uzywanie substytutow pozwala operowaé¢ kilkoma chwytami w czterech
przewrotach, jednak wymaga od grajacego dobrej znajomosci teorii oraz umiejgtnosci
szybkiego przeksztalcania akordu podstawowego w substytut. W sferze muzycznej
pozwala operowa¢ bardziej wysublimowanymi brzmieniami z pomini¢ciem bardziej
oczywistych dzwigkdw typu pryma czy kwinta.

Ponizsze przyklady ilustrujg zastosowanie poszczegdlnych akordow
w przewrotach mozliwych do wykonania na gitarze w uktadzie drop 2 jako:

- substytuty mediantowe:
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Substytuty mediantowe dajag wyzsze struktury akordu upper structures: none,
a w przypadku akordu alterowanego non¢ zwickszong i matg oraz kwint¢ zmniejszona;

- substytuty kwintowe:
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Substytuty kwintowe dajg wyzsze struktury akordu: dla maj7 — none¢ 1 kwarte
zwigkszong (lidyjska), dla m7 — non¢ i1 kwartg czysta, dla dominanty septymowej —

non¢ i kwarte zwiekszona, dla akordu alterowanego non¢ malg, oraz kwinte

Zmniejszong;
- substytuty septymowe:
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Substytuty septymowe daja wyzsze struktury akordu dla: maj7 — non¢ 1 kwartg
zwiekszong (lidyjska) 1 sekste wielka, dla m7 — none¢ 1 kwarte czystg 1 sekste wielka
(dorycka), dla dominanty septymowej — non¢ 1 kwarte zwigkszong (lidyjska) 1 sekste
wielka, dla akordu alterowanego non¢ mata, oraz sekste mata,

- substytuty dla akordow suspended
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Na gitarze uzywa si¢ rowniez innych rodzajow uktadéw drop; autor skupit si¢
jednak jedynie na drop 2 ze wzgledu na ich uzycie w omawianych kompozycjach.

Jednym z istotnych zagadnien z punktu widzenia kompozycji gitarowej sg barwy
harmoniczne mozliwe do uzyskania na tym instrumencie. Zalezg one bowiem nie tylko
od tego, jak utozymy glosy wzgledem siebie — co jest mozliwe rowniez na innych
instrumentach. Na gitarze istotne jest rowniez, na ktérych strunach zagramy dany uktad,
gdyz te same dzwicki mozemy uzyska¢ nawet w trzech roznych pozycjach —
najjasniejszej z uzyciem strun wiolinowych i jednej basowej, ciemniejszej z uzyciem
strun $rodkowych czy bardzo ciemnej z uzyciem strun basowych i jednej wiolinowe;j.
Kwestia ta nie dotyczy wylacznie omawianych powyzej uktadow drop 2, ale rowniez
innych akordéw, jak tez linii melodycznej, ktérej barwa mozemy sterowaé poprzez
réznicowanie rejestrow oraz strun. Mozliwosci kreowania brzmienia na gitarze sg
bardzo duze. Pomijajac tu kwestie sprze¢tu naglosnieniowego i1 efektow, mozliwe jest
bardzo duze niuansowanie barwy dzwigku poprzez technike gry paznokie¢ — opuszek,
kostkg oraz kciukiem. Mozemy uzyskiwa¢ ciekawe efekty sonorystyczne poprzez gre
tylko lewa r¢ka (tak akordowo, jak melodycznie). Inne typowe dla gitary zagadnienia
beda opisane w kolejnych punktach tego rozdziatu.

Przyktad nutowy 116 pokazuje transkrypcje akompaniamentu do solo basowego
Z zastosowaniem substytutow. Nad akordami sg symbole akordéw podstawowych,
apod akordami sg symbole substytutow. W przykladzie nutowym zostaty zapisane
akordy w przewrotach zrealizowanych podczas nagrania. Akordy prowadzone sg w nim
W sposOb improwizowany 1 zrytmizowany (co nie zostalo zapisane). Z przyktadu
nutowego 116 wida¢ sposOb taczenia akordow najblizsza droga iz zachowaniem
dzwigkow wspolnych. Ze wzgledu na to, ze jest to akompaniament dla gitary basowej,

uzyte zostaty uktady w wysokim rejestrze, tak by nie interferowac z pasmem solisty.

128



Bmaj7 gbm7 Emyj7 bom7 Eb7

D Bbmaj7  Esmaj? cm7
64 ﬁ#n ﬁ#Q i a l)l)a a2
9 ﬁu T T T T T 8 T 8 Tt d"—v_h_v__g_saa_ﬁr
1 I | S S —— S — ] 1 i T Ty
RGP — % 1 : = : — i
[3] N dfm7 Bmyj7 gfm7 Chmaj7 gm7(h5)
Armaj7 AbTsus4 Cgmaﬂ Eb7
72 :9- ba- E b o
— B T \F’}) ) T L.bb * T b‘ A T
7 oAb § ) T . - e 14 )
| & o) L LS ¥ 11 Il T Lt T
\.j.r e ] T 1 ]j i T
cm? e m7 m7 gm7(>3)
Dmaj7 Brmaj7 Ebmaj7 cm? Bmaj7 gFmn7 Emaj7 EE’:m"l E>7
1 0y
D) {3m7 dmn7 am7 E»may7 k7 Bmaj7 gkm7 Cdmaj7 gm7(h5)
Aomaj7 A[;'I:iu.sil Cﬁ]gﬂi 7 CE7susd FhI;‘“j 7 Fé7susd
84 . . . .
YRR N S R
. — - 0 T . 4 10
[} Il Ll = o T Il I} I h [} ) E) 1
T L = T T | I B T = I L T W= 1
ANIY.S [ ] 1 Il I 10 Il Il 1 | - ]
B I !
cm7 com7 fm7 abm?7 bbm?7 c4m7
Bmaj? B7susd Emai7 E 7eusd Amyj7 A7’“‘uf";
2 " " D . = 5}-
. T ﬁ: T 5 S v T G )
ﬁ xﬁ ] 1 . T il
) | 0 I -l I I}
T ] T 1 I i
didm7 fem7 g%m? bm7 cim7 em?
Dmagj7 D7sus4 Gmaj7 GTsusd Cmaj7
v6 . : .
T T g i T g: ]
. k = |/ 70 e |
T I T i |
LN&Y I ] 1 i ] = ]
f4m7 am7 bm7 dm7 em?
CTsusd Fnaj7 Fsusd Bomaj7 B'B75L£s4
10’ - 3 . .
. he. | hﬁ. h%; b .
R = R R = g
:@ kil L 1 K T Ll T P 1 1 |
T T T T T T 1 |
'J 1 F
gm7 am7 cm7 dm?7 fm7

Przykiad nutowy 116

Po przetworzeniu solowym nastepuje repryza, czyli kolejne przeprowadzenie
tematu. Poprzedza je intro, wywotujace efekt oczekiwania na repryze. Koncowe
przeprowadzenie tematu jest skrécone i ma budowe taka samg jak solo gitary basowej:
AlL1A L2 BB

Nastepujace po repryzie tematu outro nawigzuje do intro z piosenki i ma te sama
czterotaktowa budowg¢ oraz harmoni¢. Utrzymane jest jednak w innym metrum — 6/8.
Przebieg harmoniczny jest kanwa dla solo perkusji, w czasie ktorego perkusista
pokazuje rdézne warianty polimetryczne, wpisane w metrum trdjdzielne. Outro

stopniowo zaggszcza tkanke muzyczng i jest prowadzone w dynamice od f do ff.

Wykres dynamiki 5 utworu Linia przerywana
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3.1.3. Analiza partii solowej gitary

Improwizowane partie solowe sg istotng czescig utworéw jazzowych. Czesci
solowe bywaja najdluzszym i najbardziej ekspresyjnym elementem w formach tego
gatunku muzyki. To wnich najbardziej uwidacznia si¢ oméwiony w rozdziale
pierwszym aspekt muzyki jako sztuki w czasie. Jego wykonanie za kazdym razem — czy
to na nagraniu, czy podczas koncertow — jest nieco inne. Ponizsza analiza stuzy do
przedstawienia nutowego zdjecia pewnej niepowtarzalnej chwili, owej impresji

muzycznej. Zapoczatkowana pod koniec XIX wieku®™®

mozliwos¢ rejestracji dzwicku
W postaci nagran audio pozwala na uchwycenie takiego wiasnie momentu, co
niewatpliwie wplywa na mozliwos$¢ przeprowadzenia badan nad strukturg i zawartoscig
tego waznego elementu utworu jazzowego.

Analiza ma roéwniez na celu pokazanie logiki konstruowania solo, ktore — jak
zostalo wspomniane w rozdziale pierwszym — wbrew pewnym obiegowym opiniom
istniejagcym w §rodowiskach muzykoéw nieimprowizujacych sktada si¢ z takich samych
elementow dzieta muzycznego jak inne skomponowane utwory.

Solo gitarowe w utworze Linia przerywana ma swoja dramaturgi¢ i trwa caly
szes¢dziesigciodwutaktowy chorus jazzowy. Na poczatku zagrane jest z duza
przestrzenig, ktora nastgpnie stopniowo zanika wraz z budowaniem kulminacji.
Rozpoczyna si¢ ona okoto potowy partii solowej i trwa z kilkoma przerwami niemal do
konca. Do zbudowania swojej narracji melodyka solo wykorzystuje rézne srodki
ekspresji. Czesto wystgpuje w niej praca motywiczna, polegajaca na rozwijaniu
I przeksztalcaniu danego motywu muzycznego. Innym elementem dzieta muzycznego
uzytym do konstruowania improwizacji jest rytmika i jej budujgca napigcie zmiennoS$¢.

Bazujace na zapisanej w nutach harmonii wyzsze struktury akordow uzyte
W pasazach stuza do tworzenia réznych koloréw muzycznych. Ksztatt melodyki jest
scisle powigzany z budowaniem i rozwigzaniem napigcia. W melodii wystepuja skale:

pentatoniczna, miksolidyjska, heksatoniczna, lidyjska, jonska, lidyjska-dominantowa'®®

159 W 1877 roku T. Edison dokonat pierwszych nagran z mozliwos$cia ich odczytu. Udane proby samej rejestracji odbyly sie
jednak wczesniej. Technika nagran rozwijata si¢ (mozna powiedzie¢, ze wciaz si¢ rozwija) przez wiele lat, poczawszy od
nagran o bardzo stabej jakosci, do obecnej, dosy¢ zaawansowanej technologii. Mimo wprowadzania coraz doskonalszych
technik jest to zawsze pewne uproszczenie obrazu dzwigkowego slyszanego na Zywo. Autor ma poglad, ze muzyka
klasyczna i jazzowa zwykle brzmia lepiej wykonane akustycznie niz na nagraniach, w przeciwienstwie do produkowanej
studyjnie muzyki popularnej. Wigcej na ten temat techniki i historii nagran mozna przeczyta¢ w: Przedpelska-Bieniek M.,
2021, Sztuka dzwigku. Technika i realizacja, Warszawa.

160 | jdian dominant — Balena F., 2014, dz. cyt., s. 17.
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oraz skala bebopowa. Podobnie jak w melodii tematu wykorzystywane sa dzwigki
wspolne dla dwoch réznych, niejednokrotnie odleglych akordow. Ambitus partii
solowej ma dwie oktawy 1 sekste. Rozcigga si¢ on migdzy D malym

a B dwukre$lnym?®!

. W utworze wyste¢pujg rozne ozdobniki: przednutki, mordenty, tryl,
slide, ghoest notes oraz glissanda. Zastosowana jest rowniez réznorodna artykulacja
legato w gitarowych odmianach wstepujace (hammers on) i zstepujace (pull off) oraz
staccato i portato.

Rytmika partii solowej jest bardzo zréznicowana, jej podstawg jest synkopa.
Uzywane sg feeling straight eights i straight sixteens. Wartosci rytmiczne grupowane sg
w rozne schematy, np. ciag ztozony z powtarzanej figury 6semki i szesnastki (grupa
trojdzielna) oraz grupy zlozone zsamych nut z kropka tworza crossing-rhythms
Z akompaniamentem. Zastosowane sg réwniez triole ¢wier¢nutowe 1 Osemkowe.
Poszczegblne frazy rozpoczynaja si¢ w réznych czgsciach taktu i sg one czesto grane
przez kreske taktowa. Znajduja si¢ roOwniez nawigzania do rytmiki latin nawiazujace do
rytmu brazylijskiego tanca ljexal®?,

Uzywane s3 omawiane wczesniej substytuty np.:

- przedtakt — substytut septymowy na [Bb7sus4| wystepuje |Abmayj|

- w takcie drugim — substytut kwintowy na |Bbmaj| natozonych jest pasaz [Fmaj|

- w takcie czwartym — substytut septymowy na |Cmin| natozony jest pasaz [Bbmaj|.
Substytut ten jest kilkukrotnie uzywany w czesci . Na akordzie |[F#7sus4| wystepuje
substytut septymowy — pasaz |Emaj7|, gdzie septyma wielka jest opisana mordentem
gornym. Podobny substytut wystepuje w kolejnej czgsci B| na akordzie |B7sus4|. Akord
[B7sus4| pasazem zbudowanym na substytucie septymowym — |Amaj|, substytut
septymowy akordu |D7sus4.

161 Gitara jest instrumentem transponujacym o oktawe w dot w stosunku do zapisu.
162 Comparision of African and Diasportic Rhythm: The Ewe, Cuba, and Martinique, s. 21.
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Przyktady pracy motywicznej:
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163 Ozdobnik mordent wystepujaCy w jazzie ma réwniez swoja funkcje rytmiczna, wprowadzajac pewna
nieregularno$¢ w przebieg melodyczny. Mistrzami tego sposobu gry byli m.in. czotowi trebacze hard bopu: Clifford
Brown i Lee Morgan.
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3.2. Lowca nut

W nagraniu kompozycji udziat wzieli: Tomasz Duda — saksofon sopranowy; Jan
Smoczynski — syntezator, realizacja nagraf, miks i mastering; Andrzej Swigs —
kontrabas; Pawel Dobrowolski — perkusja; Piotr Pociask — gitara, aranzacja

i kompozycja. Nagrania dokonano 16 kwietnia 2021 roku w studiu Stolarnia 2.

3.2.1. Inspiracje stanowiace podstawe dla zalozen kompozycji i aranzacji

Utwor w swojej wersji jazzowej uzyskal nowy charakter, nawigzujacy do
ballady jazzowej. Forma utworu zostata zmodyfikowana w taki sposob, zeby nadac jej
charakter typowo jazzowy, ztozony z przeprowadzenia tematu, choruséw solowych i na
koncu powrotu do tematu.

Podstawowym zabiegiem kompozycyjnym w wersji jazzowej jest zmiana
metrum na nieparzyste 7/8. Inspiracja do takiej zmiany byta forma czgsci @ utworu
wokalno-instrumentalnego, ktéra ma budowe siedmiotaktowa. Zachowana zostata
oryginalna harmonia. Natomiast pewnym zmianom ulegla partia gitary w intro.
Melodyka tematu ulegta zmianie rytmicznej wynikajacej ze zmiany metrum oraz zostat
do niej dodany drugi glos. W czesci [C| wystepuje improwizowana partia saksofonu
Sopranowego.

Tempo utworu jest nieco wolniejsze niz wersji wokalno-instrumentalnej. Tempo
6semki wynosi 240 BPM.

W nagraniu zostalo wykorzystane brzmienie gitary semi-hollow body
I wzmacniacza Messa Boogie Road King kanat .

Przyktady nutowe sa wlasnoreczng aranzacja lub transkrypcja autora.

3.2.2. Analiza utworu

Budowa formalna catego utworu:

Tabela 9. Schemat utworu £owca nut

Struktura makro Struktura mikro Czas Chorus jazzowy
czes¢ [N 0" - 0’13”
intro
czc;éc’ 0’137 -027”
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czes¢ A 027" - 0°39”
czes¢ Bl 0°39” — 053"
czesc [N 0°53” - 1°05”

temat lacznik modulujacy 1’057 -1°11~ chorus |
czes¢ B] 117 - 1257
czesé [ solo saksofonu 1°25" — 1°47”
czesé 1477 -2°01”
czes¢ [N 2017 -2'14”
czesé 2’147 -2°28”
czes¢ [N 2728” —2°40”

solo gitary tacznik modulujacy 2°40” —2°45” chorus Il
czesé 2°45” —2°59”
czesé 2°59”-3°227
czesé 37227 ~3°36”
czes¢|A 3°36” - 37487
czesé 37487 —4°02”
czesé [ 402" -4'14”

solo syntezatora tacznik modulujacy 4’147 - 4°20” chorus 111
czes¢ 4207 - 4°33”
czesé|C] 4337 - 4°56”
czgsé 456" -5°10”
czesé [ 510 - 5237
solo kontrabasu
czgsé 5237~ 537"
czes¢ A 5377 —5°49”
lacznik modulujacy 5°49” —5°54” chorus 1V

temat czgs¢ 5°49” — 6°08”
czes¢ (C] solo saksofonu 6°08” — 6317
czg$¢ |B| solo saksofonu 6’317 - 6’477
outro czgsé [B| solo saksofonu 6’47 —7°09”

Zrodlo: opracowanie wlasne

Forma utworu zostata przeksztalcona do chorusu jazzowego. W catym utworze

znajduja si¢ cztery pelne przeprowadzenia choruséw. Dodatkowo mamy niepeine
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przeprowadzenie w intro oraz ostatni chorus rozbudowany o outro, w ktorym czes$¢
jest powtdrzona.

Na pelny chorus sktadaja si¢ czesci @, , @, tacznik modulujacy, , , ,
W sumie piecdziesigt cztery takty, gdzie czg¢sé @ ma siedem taktow, cz¢s$¢ |B| — osiem
taktow, tacznik modulujacy trzy takty, czgs¢ [C|— trzynascie taktow.

Ostatnie IV przeprowadzenie chorusu jest podzielone na solo kontrabasu i temat.
Zabieg ten jest bardzo czesto stosowany przez jazzmanow w balladach jazzowych.

Faktura i sposob gry instrumentow zostaly zmienione na brzmienie
akustycznego jazzu. Perkusja gra z wykorzystaniem brushes (miotetki), zamiast gitary
basowej mamy akustyczny kontrabas, gitara ma klasyczne jazzowe brzmienie (hollow-
body). Brzmienie elektrycznego piana jest wprawdzie typowe dla muzyki Fusion,
jednak juz w latach piecdziesigtych instrument ten pojawia si¢ na nagraniach San Ra
Arkestra w utworze Angeles and Demons at Play (1956). W latach sze$c¢dziesigtych

powstawaly pierwsze nagrania jazz rockowe'®*

, ktoére mialy poczatkowo albo
zabarwienie bardzo rockowe, albo przeciwnie — blisko im byto do typowych utworow
jazzowych z lat sze§¢dziesigtych XX wieku. Elektryczne piano pojawito si¢ m.in. na
nagraniu live utworu Mercy Mercy Mercy z 1966 roku zespotu The Cannonball
Adderley Quintet z Joe Zawinulem (elektryczne piano Wurlitzera), w ktorym jednak
Victor Gaskin gra na kontrabasie. Na sesji Milesa Davisa z grudnia 1967 w utworze
Water On The Pond*%® Herbie Hancock gra na elektrycznym pianie (Wurlitzer), ale Ron
Carter gra rowniez na kontrabasie. W 1968 Herbie Hancock uzywa elektrycznego piana
w utworze Stuff na ptycie Milesa Davisa Miles in the Sky (Ron Carter gra w nim juz na
gitarze basowej). Co istotne, w utworze Paraphernalia z tej ptyty wystepuje po raz
pierwszy w zespole Milesa Davisa gitarzysta — George Benson®6,

Dodatkiem do tych klasycznych brzmien jest w Zowcy Nut brzmienie solowej

partii syntezatora, nadajace utworowi nieco nowoczesniejsze brzmienie.

164 Pierwsze plyty stylu fusion zaczety powstawaé juz w 1966 roku, np. plyta zespolu The Free Spirits z gitarzysta Larry
prekursorami tego gatunku byli Charles Lloyd, w ktérego zespole grali Keith Jarrett, i Jack DeJohnette, zespot Franka
Zappy i inni.

165 Plyta Directions z tym utworem zostala wydana dopiero w 1981 roku przez Columbia Records.

166 W ksigzce Miles Davis, Davis podaje gitarzyste fusion Joe Becka, ktorego zaprosit pierwszego do studia; zob. Troupe Q.,
Davis M., 1989, Miles Davis (org. Miles. The Autobiography), thum. F. Lobodzinski, Wydawnictwo Dolnolaskie, Simon
and Schuster, Inc., s. 291.
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Czes¢ A

Jak ilustruje przyklad nutowy 118, gitara w intro zostala przeksztalcona
i skrocona o jedng d6semke. Istniejacy w utworze wokalno-instrumentalnym offbeat,
wystepujacy przed kazdym parzystym taktem czesci @, znajduje si¢ teraz na pierwszg

miar¢ kolejnego taktu:
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Pasaze uzyte w utworze tworza barwe, ktéra mozna stworzy¢ jedynie na gitarze.
Sktadaja si¢ na nig uklad interwalowy oraz uzycie pustych strun. Pojawiaja si¢
brzmienia bez tercji, jak w przyktadzie akordu |[Fsus2| (sa one rowniez charakterystyczne
dla gitary). Jak juz wczesniej zostalo opisane, biorg si¢ one ze wspotbrzmien
stosowanych w grze na gitarze mocno przesterowanej, gdzie dudnienia tercji zamazujg
brzmienie i sa unikane. Warto jednak wspomnie¢, ze w najstarszych przyktadach
muzyki bluesowej granej na gitarze mozemy znalez¢ wspoOtbrzmienia akordow
septymowych bez tercji. Akordy te byly tworzone niejednokrotnie przez muzykoéow
nieznajacych nut oraz podstaw teoretycznych, a o ich budowie decydowaty walory
brzmieniowe, typowe w procesie ksztaltowania si¢ muzyki afroamerykanskiej w okresie
plantacyjnym i pozniejszym®’.

Temat zostat zaaranzowany na gitar¢ solowg. Do zrytmizowane] w metrum
nieparzystym melodii dodany jest drugi harmoniczny dzwigk. Sg to tercje i nony
akordow |[Emin| i |[Fmaj| oraz w takcie szostym tematu kwarta zwigkszona i kwinta
|[Fmaj|, aw takcie sid6dmym tercje |Gmaj| i |[Amaj|. Dwudzwigki te tworza barwy
harmoniczne z melodia; styszymy w nich wspotbrzmienia septym wielkich i matych,
oktaw, sekst, kwint i kwart. llustruje to przyktad nutowy 119.

167 Wigcej na ten temat mozna znalez¢ w: Shipton A., 2007, dz. cyt.
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Jak wcze$niej wspomniano, harmonia utworu zostata wykorzystana bez zmian
do wersji wokalno- instrumentalnej; zostata zanalizowana w podrozdziale 2.2.3.

Przebieg harmoniczny intro i czg$ci @ wyglada nastepujaco:
||[Eminll|Fadd2|Eminll|Fadd2|Eminll|Fadd2|Gadd2 Aadd2||, czyli
| 1[Hb] I|Hb] I [IblbI bIV|.

Perkusja przez pierwsze dwa chorusy gra miotetkami (brushes), co daje tagodne
brzmienie. W I11 chorusie na partii solowej syntezatora nastepuje zmiana barwy na patki
(sticks), po czym w ostatnim IV chorusie wraca do gry miotetkami. W outro znowu
pojawiajg si¢ patki.

Czesé B:

Cze¢$¢ |B| posiada przebieg harmoniczny: |D/E|A/E|D/E|A/E| D/E|A/E| D/E|A/E],
czyli |VIIb|IV|]. Czgsc natomiast |G7sus4|Gadd2| G7sus4|Gadd2| G7sus4|Gadd2|
G7sus4|Gadd2|, czyli [ITIF*] 111].

Harmonia tej czesci jest doktadnie omowiona w podrozdziale 2.2.3. Faktura
zespotu jest identyczna jak w czesci @ Jedynie kontrabas gra nuty pedatowe.

Czesé Ck:

Czesc ma przebieg harmoniczny: ||Amin|Gmaj/B|Cmaj| # |Abmaj|Bbmaj|
|A/B D/A A/G|D/F#|Gmaj|Amaj|Emin9|Fmaj|Gmaj Amaj||, czyli
C: [VI|V| I [VIb|VIIb|

Emin:|V VIIb V/VIDB|V/ITHIV] THD[HT V.

Analiza harmoniczna jest uproszczona, co jest podyktowane wzgledami
praktycznymi w stosunku do improwizacji.

Poza zaaranzowanym intro 1 tematem muzycy realizuja swoje partie,
improwizujac zgodnie ze schematem formalno-harmonicznym. Aranzacja utworu, poza
zagadnieniami opisanymi wyzej, sprowadza si¢ do: budowy chorusu, kolejnosci
poszczeg6lnych przeprowadzen: intro — temat — solo | —solo Il —solo I11 temat — outro.
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Improwizowane partie solowe poszczegolnych instrumentéw staja si¢ najistotniejszym

elementem utworu.

Wykres dynamiki 6 utworu Lowca nut

3.2.3. Analiza partii solowej gitary

Solo gitary prowadzone jest w konwencjonalny sposob, wyrastajacy ze stylu
hardbopowego®® i posthardbopowego. Polega on na opisywaniu melodycznie harmonii
utworu, rozwijaniu motywicznie fraz, budowaniu napig¢¢ i odprezen, ksztattowaniu fraz
przez kreske taktowa, stosowaniu zréznicowanej oraz nieregularnej rytmiki, uzywaniu
odpowiednich skal i substytutow, $rodkéw artykulacyjnych i ozdobnikow, réznych
rejestrOw instrumentu oraz zageszczeniu faktury poprzez zastosowanie wirtuozowskich
przebiegéw gamowych i pasazowych. Aby uspokoi¢ i rozwigza¢ napiecie, Stosuje si¢
spowolnienie rytmiki 1 uzywa pauz w celu wprowadzenia wigkszej przestrzeni.

Gitarzys$ci grajagcy w tym stylu to Tal Farlow!®®, Herb Ellis!’®, Barney Kessel,
Jimmy Raney'’, Wes Montgomery, Mundell Lowe!"?, Grant Green'’3, Kenny Burrell*"*

Julian Lage, Peter Bernstein'” i wielu innych.

168 Hard bop — styl muzyki jazzowe;j lat pigédziesigtych i sze$édziesiatych. Nawigzywat stylistycznie do wcze$niejszego
bebopu, rozwijajac go o komplikacje harmoniczne, dodajac do niego wplyw rhythm and bluesa i gospel. Typowe zespoty
tego okresu to Miles Davis Quintet i Sextet, The Messengers Arta Blakeya, Cliford Brown/ Max Roach Quintet, The Jazztet,
zespoty Horace’a Silvera, Cannonballa Adderleya, Johna Coltrane’a, Theloniousa Monka, Sonny Rollinsa i wielu innych.

169 Talmage Holt Farlow (1921-1998) — amerykanski gitarzysta jazzowy. Nazywano go ,,O$miornicg” ze wzgledu na jego
duze dlonie. Wielokrotnie wygrywat rankingi magazynu ,,Down Beat”.

170 Mitchell Herbert Ellis (1921-2010) — amerykanski gitarzysta jazzowy. W latach pigédziesigtych tworzyt trio z pianistg
Oscarem Petersonem.

171 James Elbert Raney (1927-1995) — amerykanski gitarzysta jazzowy o znakomitej technice gry. Nagral okolo trzydziestu
plyt, gtdwnie jazzowych, jako lider i co-lider oraz okoto pigédziesigciu jako sideman.

172 James Mundell Lowe (1922-2017) — amerykanski gitarzysta jazzowy, ktéry czesto pracowal w radiu, telewizji i filmie,
a takze jako muzyk sesyjny.

173 Grant Green (1935-1979) — amerykanski gitarzysta i kompozytor jazzowy, specjalizujacy sie¢ w hard bopie, bebopie, soul
jazzie i funku. Nagrywat dla wytwormi Blue Note Records, w ktorej wydat prawie trzydziesci albumow.

174 Kenneth Earl , Kenny” Burrell (ur. 1931) — amerykanski gitarzysta jazzowy.

175 peter Andrew Bernstein (ur. 1967) — amerykanski gitarzysta jazzowy. Na jego debiutanckim albumie zagrat pianista Brad
Mehldau. Wspbtpracowal z Jessem Davisem, Lou Donaldsonem, Larrym Goldingsem, Jimmym Cobbem, Tomem
Harrellem, Diang Krall, Lee Konitzem, Joshug Redmanem. Jako lider wydat 27 plyt.
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Poza nawigzaniem do stylu hardbopowego, w partii solowej wystepuja elementy
jazzu modalnego, m.in. myslenie kolorami skal. Potaczenie tych elementéw jest typowe dla
stylu posthardbopowego, ktorego poczatki siegaja lat szes¢dziesigtych ubiegltego wieku.

Rytmika w metrum 7/8 jest zwykle grupowana w schemat 2 2 3, jednak zdarzaja
si¢ tez 3 2 2. Pojawiajg si¢ rowniez frazy utrzymane w rytmice triolowej, ktdre z racji
nieregularnego metrum przechodza przez kreske taktowa. Elementami bedacymi
podstawg melodyki sg substytuty harmoniczne, np.: substytut submediatowy; skale
modalne jonskie, miksolidyjskie, lidyjskie, doryckie, eolskie; rézne warianty skal
pentatonicznych np.: skala pentatoniczna dorycka'’® (przyktad 120) i jej piate modi

(pentatonika pétzmniejszona).
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Przyklad nutowy 120

W 1aczniku modulujagcym melodia ptynnie przechodzi przez skale opisujace
zmiany harmoniczne. Skala D jonska zostaje zamieniona na skale¢ miksolidyjska D,
a nastgpnie na G 1 przechodzi przez skale C miksolidyjska, F jonska 1 F minor. W takcie

czterdziestym trzecim rozpoczyna si¢ najdluzszy przebieg gamowy przechodzacy

em7 Fad® h - G =

kolejno przez skale A miksolidyjska,
E dorycka, F lidyjska, G lidyjska.
Ambitus partii solowej wynosi trzy oktawy i kwart¢ od G wielkiego do C

: E——— o 3 3N X" ol I S S N S S S S i |

trzykre§lnego w brzmieniu. Timing partii solowej jest zwykle utrzymany z lekkim
laybackiem (graniem nieco za gldwna pulsacja utworu).

Improwizowane solo gitarowe rozpoczyna si¢ i konczy flazoletami naturalnymi,
wykorzystujagcymi drugi przewrdt akordu D major. Akord ten jest substytutem bVII
stopnia. Jak pokazuje przyktad nutowy 121, substytut ten przektada si¢ na kolorystyke

akordu, dodajac do niego septyme oraz upper structures: nong¢ i undecyme.
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Przyklad nutowy 121

176 £ Balena, 2014, dz. cyt., s. 78 — Dorian Pentatonic; alternate names: Kumoi (Japan) Modes: Kokin-Choshi (I1), Raga
Hindol (111), Han-Kumoi (1V), Minor Pentatonic 7 b5 (V).
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Ostatni dzwiek pasazu A jest zagrany na akordzie [Fmaj| i jest to jego tercja.
Solo ma dynamiczng budowg; wykorzystane w nim srodki ekspres;ji kilka razy
buduja napiecie i je roztadowuja. Kulminacja rozpoczyna si¢ w czesci [C| i trwa do

nastepujacych po niej poczatkowych taktow czegsci

Przyktady uzycia skal:

emll .
- pentatoniczna dorycka: %

- pentatoniczna potzmniejszona:

- skala dorycka:

- skala miksolidyjska: v = =

emll o~  Fadd

Przyktad pracy motywiczne;j: . fft fer i *EEFE SR,

Przyktad uzytych technik:

D/E Esusd D/E AE D/E 177
o - F‘-“#‘
e e Tt P oy v——
|.\-’| s M T i

Faddd

— G add

— P " — —~ -‘\ . — . —
WrEE ele e £ et m IS ST N PN
= ;¥=szﬁézﬁé:=s:&‘zﬁzﬁzlﬁ

Przyktad stosowania nietypowych grupowan rytmicznych

- uzycia triol na metrum nieparzystym:

G/B D GifB CiBb Fib Fméidb

cortfl PRetaea the i, be b,

i
—

T - - -
S [ S i = — —— ] T T ¥ 1 1
! == — r—i

3 3

Ee 2.t e B fie Fe, fie.
J—-I—l_i—-l—t_l-ﬂ_'_l:-l_l—-l—l_l—-l—l_l—-l—t_?_l—-l—tf

- grupowanie szesnastek po piec: M&Qﬁ;&

177 Motyw bazuje na natozonych na siebie i tamanych dwoch pasazach [Emin6| (nawigzanie do etiudy I Heitora Villa-
Lobosa).
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3.3. Wybacz

W nagraniu kompozycji udzial wzigli: Tomasz Duda — saksofon barytonowy;
Jan Smoczynski — piano Rhodes, syntezator, realizacja nagran, miks i mastering;
Andrzej Swigs — kontrabas; Pawet Dobrowolski — perkusja; Piotr Pociask — gitara,
kompozycja i aranzacja. Nagrania dokonano 16 kwietnia 2021 roku w studiu Stolarnia 2.

3.3.1. Inspiracje stanowiace podstawe dla zalozen kompozycji i aranzacji

Autor zdecydowal o przekomponowaniu utworu Wybacz na wersj¢ jazzows ze
wzgledu na swoja przestrzen do improwizacji. Zmieniony zostal jej charakter poprzez
nadanie charakteru czysto instrumentalnego. W kompozycji zostala zmieniona
instrumentacja: linie¢ melodyczng wykonujg saksofon barytonowy i gitara, zamiast
gitary basowej wystepuje kontrabas. Perkusja gra podstawowy puls na talerzach.
Zastosowano pulsacje swing feel realizowang przez wszystkie instrumenty. Zmienione
zostato tempo utworu. Melodia jest zupeinie inaczej przedstawiona. Forma czeSci
improwizowanej jest rozbudowana i ma forme otwarta. Wszystkie te zabiegi postuzyty
do nadania kompozycji charakteru jazzowego. Tempo utworu wynosi 115 BPM.

Wszystkie przyktady nutowe sa wtasnoreczng transkrypcja lub aranzacjg autora.

3.3.2. Analiza utworu

Budowa formalna:

Tabela 10. Schemat utworu Wybacz

Struktura makro Struktura mikro Czas Chorus jazzowy
intro 00°00” —00°35>
czesé [N 00°35” — 1°09”
temat (ekspozycja) czesé @ 1’°09” — 1°43” chorus |
czgsé 1437 -2°16”
solo piano Rhodes
_ czesé [A x3 2°16” —3°58” open [A
(przetworzenie)
solo gitary
czesé B x3 3°58” — 5°38” open

(przetworzenie)
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czesc A 538"~ 612"

temat (repryza) czes¢ [N 6°12” — 6°46” chorus 11
czesé 6°46” — 7°20”
outro czesé 7°20” - 8°10”

Zrodlo: opracowanie wlasne

Kompozycja ma typowa dla muzyki jazzowej forme¢ tukowa nawigzujaca
swobodnie do formy sonatowej: temat (ekspozycja), improwizacje (przetworzenie),
temat (repryza).

Wybacz

P. Pociask

—3— Intro
Swing feel Jd=J P E maj Cmaj Dmaj

r.p ﬂ& E— v v y— 74 — v ya 1 7 |
| 7 Vs 7 7 ! 7 7 s 7 v I ya }
Emaj Cmayj
13
N4
P T T T T ]
y S —_ y.4 v y s 7 7 v v y LY . |
Ty T V4 7 Vd i I 7 7 i Z Vi | Vi ]
NI 1 1 i ]
e
Fmaj Esus Emaj
17
4 4
P A T T T i |
T —_ v.a y.a 7 7 4 —7 7 7 y S—— v.a y.a 77—
fiy— 7 7 7 7 ! 7 = 7 7 7 I 7 7 7 gl |

i)
]
Cmaj Dmaj Emaj

Cmaj Dmaj Emaj

Cmaj Dmaj Emaj

Przyktad nutowy 123
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Podstawowym zabiegiem kompozycyjnym bylo ustalenie chorusu jazzowego.
Sktada si¢ on z dwukrotnie przeprowadzonej czesci @ oraz z czesci . Sekcje @ i
maja szesnascie taktow. Cato$¢ chorusu ma forme @ @ , czyli czterdziesci osiem
taktow. Przebieg harmoniczny utrzymany jest w half time’ie W stosunku do wersji
wokalno-instrumentalnej. Zabieg ten dobrze wpisuje si¢ w dramaturgie utworu, dajac
jej duzo przestrzeni i spokoju.

W przyktadzie nutowym 123 przedstawiony jest schemat formalno-harmoniczny
chorusu kompozycji Wybacz w wersji instrumentalnej. Czg$¢ przetworzeniowo-solowa
ma natomiast forme¢ otwartg i bedzie omdéwiona w dalszej kolejnosci.

Intro:

Zadaniem intro jest przygotowanie wejscia tematu. Poprzedzone jest ono
perkusyjnym fillem wykonanym na werblu. Czterotaktowa fraza powtorzona jest

czterokrotnie w rodzaju jazzowego vampu.

Intro Eay Crg Day
lay 4 timcs
RS Pl

et 1l T T T i |

i W NG § - 77 7 7 V.4 —F 7 7 7 7 7 7 7

{ry— F/ | (L S S A—_ S| 7'~ — y 4 A A S—_s—_

i - 3 1 I I I i |
o)

Przyklad nutowy 124

Harmonia nawigzuje do obydwu podstawowych czgsci z wersji wokalno-
instrumentalnej. Wystepuja trzy akordy z czegsci , ale kolejno$¢ akordow bardziej
przypomina czes$¢ @ Sa to akordy: |[Emaj| # |Cmaj|Dmaj||, czyli | I | # [VIb|VI1Ib].

Na podbudowie rytmicznej perkusji i kontrabasu pozostate instrumenty tworza
fakture barwowych kolazy wpisanych w harmoni¢ utworu, wykorzystujac do tego rdzne
techniki instrumentalne. W partii gitary zastosowane sg: flazolety wspotbrzmienia
sekundowe opisujace wyzsze struktury akordowe (upper structures) — wykorzystywany
do tego jest potencjometr volume stuzacy do tworzenia crescend w stylu instrumentow
smyczkowych. Saksofon stosuje barwy nasladujace sprzezenie zwrotne gitary’®
(w fakturze utworu czasem trudno jest zidentyfikowaé, ktore dzwigki grane sg przez
gitarg, a ktore przez saksofon). Syntezator gra dzwieki na barwie typu pad, stosujac

brzmienia w uktadach skupionych zawierajace upper structures.

178 Sprzezenie zwrotne Wg Marka Blizinskiego: ,,[...] nastawiajac site glosu we wzmacniaczu odpowiednio glo$no oraz
ustawiajac si¢ z gitarg blisko glo$nikéw, powodujemy naktadanie si¢ fali dzwigkowej na drgania struny. Fala ta pobudza
strung do dalszych drgan i nie pozwala na ich ustanie, skutkiem czego z glosnikow nieustannie wydobywa si¢ dzwigk, ktory
pobudza strune. .. itd. [...]”. Prekursorem stosowania efektu byt gitarzysta Les Paul, ktory uzyt go na nagraniu z 1954 roku;
por. Blizinski M., 1993, Gitara jazzowa: niezbedne wiadomosci dla kazdego gitarzysty, Professional Music Press.
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Bas wprowadza pulsacje, ktora bedzie podstawa rowniez w dalszej czesci
utworu. W przyktadzie nutowym 125 przedstawione sg gldwne wartosci realizowane
przez kontrabas; uzupelnione sg one improwizowanymi wypelnieniami rytmicznymi

opisujacymi harmoni¢ kompozyc;ji.
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Przykiad nutowy 125

Perkusja gra typowy jazzowy puls swing feel, realizowany na talerzu ride. Beben
basowy podkresla powyzszy rytm kontrabasu, a na werblu realizowane sa wypelniajace
figury rytmiczne bardzo typowe dla tego rodzaju muzyki. Swing feel jest zwykle

zapisywany W uproszczonej postaci:
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Przyklad nutowy 126

W rzeczywistosci bywa on bardzo réznie wykonywany, na co wplyw ma m.in. tempo
utworu. Przyktad nutowy 127 pokazuje zapis najbardziej zblizony do praktyki
wykonawczej.
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Przyktad nutowy 127

Ponizej znajduje si¢ przyktadowy rytm wykonywany przez perkusist¢ bez zapisanej
partii werbla. Rytm ten jest przez caty utwor rozwijany i zgodnie z dramaturgia utworu
albo jest zageszczany, albo grany z wigksza przestrzenig. Warto zauwazy¢, ze puls ten
jest dwutaktowy 1 w calym utworze w co drugim takcie nie ma akcentowanej pierwszej

miary.
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Przyklad nutowy 128

Czesé [Al:

Podobnie jak w intro, przebieg harmoniczny tego segmentu jest utrzymany
w half time w stosunku do wersji wokalno-instrumentalnej. Wyglada on nast¢pujgco:
|[Emaj| # |Cmaj| # ||, czyli | 1| # [VIb] /.
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Harmonia jest omowiona szczegdtowo w podrozdziale 2.3.3. Jedyng roznica
w stosunku do pierwowzoru jest odmienny sposob realizacji. W wersji jazzowej jest ona
bardziej swobodna, a improwizowane voicingi nawigzuja do tego, co w danym
momencie dzieje si¢ w utworze. Z tego powodu w aranzacji zapisano tylko oznaczenia
dotyczace trybu akordu, pozostate sktadniki sg pozostawione kreatywnosci i wyczuciu

stylu pianisty.
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Przyklad nutowy 129

W czgscei @ harmonia jest realizowana na syntezatorze na tej samej barwie co
w intro. Pianista uzyt tu akordéow nawigzujacych do wersji wokalno-instrumentalnej,
stosujac te same substytuty lidyjskie. Na akordzie |Emaj| wystepuje akord |F#maj|, a na
akordzie |Cmaj| akord |Dmaj|. Sposob realizacji schematu harmonicznego
W rzeczywistosci brzmi nastgpujaco: |[Emaj|F#maj|Dmaj|Cmaj|. Akordy wzbogacone sa
czesto upper structures: nong i1 kwartg zwigkszong. Akord |[Fmaj| ma septyme wielka.

Melodia omawianej czgsci jest wykonana przez saksofon barytonowy i gitare.
Z trzech gloséw pierwowzoru pozostaly dwa. Glosy te zostaly zapisane w aranzacji
w jednym i drugim instrumencie. Dopiero w studiu, na drodze eksperymentu, glosy
zostaty rozdzielone. W zatozeniach aranzacyjnych zwykle to pierwszy glos gra gtowna
parti¢. Na nagraniu najpierw podjeta zostala proba z zagraniem dwoch glosow
réwnolegle. Jednak okazato si¢, Ze ciekawiej brzmi ona po ich rozdzieleniu, zamieniajac
je tak, ze pierwszy glos jest odpowiedzia do drugiego. Zrealizowane jest to przez
saksofon grajacy gtos drugi (przyktad nutowy 130), a gitara wykonuje echo — z pewnym
opdznieniem w stosunku do saksofonu. Jest to improwizowana partia luzno zwigzang

z pierwszym glosem z pierwowzoru (przyktad nutowy 131).
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Przyklad nutowy 131

Kontrabas realizuje swoja parti¢ jak w intro, bazujac na przebiegu harmonicznym
czesci @ Perkusja gra bardzo przestrzennie w oparciu o ten sam puls, co we wstepie. Cata
czg$¢ jest powtdrzona. W powtdrce zmianie ulegaja akordy w akompaniamencie,
stopniowo przechodzac w coraz wyzsze rejestry. Melodia jest opracowana wariacyjnie (co
jest wyimprowizowane w obydwodch instrumentach). Perkusja i kontrabas stopniowo
zageszczajg fakturg. Calo$¢ tworzy crescendo i przygotowuje wejscie czesci .

Czesé B:

Forma tej czeSci ma szesnascie taktow, a zastosowanie trzech wznoszacych sig¢
sekundowo akordow podnosi dynamike kompozycji — jej charakter brzmieniowy jest jakby
apoteozg pozytywnego Wymiaru muzyki. Przebieg akordowy wyglada nastgpujaco:
|Cmaj|Dmaj|Emaj| |, czyli [VIb|VIIb| 1| 1 |. Jest on identyczny jak w wersji wokalno-
instrumentalnej i zostal omowiony w podrozdziale 2.3.3. W wersji jazzowej, podobnie jak
W czesci @ jest jednak inaczej realizowany. Akompaniament harmoniczny wykonany jest
teraz na pianie Fendera, co zmienia barwe utworu, aakordy sg bardziej wyraziste

rytmicznie. Na akordzie [Emaj| pojawiaja si¢ ultrapolacje zaczerpnigte ze skali frygijskie;j.
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Melodi¢ w dalszym ciaggu realizuja saksofon barytonowy i gitara, jednak teraz
graja swoje dzwigki rownolegle — nota contra notam, tworzac zwarta strukture

harmoniczng melodii.
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Saksofon barytonowy zostat tu zapisany w brzmieniu, w kluczu basowym.
Kontrabas zageszcza figur¢ rytmiczng, opisujac dzwicki wynikajace z harmonii.
Perkusja zmienia styl gry na trojdzielny Afro latin w stylu Elvina Jonesal’.
Skomplikowany podzial rytmiczny ilustruje przyktad nutowy 134; sg to pierwsze takty
czesci , jednak nie jest to rytm ostinato. W kolejnych taktach ulega on ciaglym

przeobrazeniom.
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179 Elvin Ray Jones (1927-2004) — jeden z najbardziej wptywowych perkusistéw w historii jazzu i jeden z trzech stynnych
braci. W latach 1960-1966 grat w kwartecie Johna Coltrane’a. W 1955 roku nagrywat z Milesem Davisem i Charlesem
Mingusem, pdzniej grat z Sonny Rollinsem. Lista prestizowych nagran, w ktorych brat udziat, jest bardzo dluga. W latach
dziewigcdziesiatych zatozyt grupe Elvin Jones Jazz Machine.
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Partie solowe (przetworzenie):

Czes¢ przetworzeniowa sktada sie z dwoch segmentow:

- solo piano Rhodes — na czesci @ (forma otwarta),

- solo gitary — na czesci [B| (forma otwarta).

Poszczegolne czesci sg zmieniane na znak — on cue

W czesciach solowych instrumenty sekcji rytmicznej korespondujg z solista,
podkreslajac jego parti¢ lub kontrapunktujac j3. Gitara na partii solowej pianisty uzywa
dopehien barwowych: flazoletow, dwudzwiekéw oraz nut thumionych prawg r¢ka, tak
zwanych Palm mute, imitujagcych barwowo brzmienie piana Fendera. Rytmika
akompaniamentu koresponduje z improwizowang partig solisty. Pianista akompaniuje
partii solowej gitary na dwoch instrumentach: pianie Fendera i syntezatorze. Solo gitary
zostanie omowione ponize;.

Po cze$ciach solowych nastepuje repryza tematu. Forma jest identyczna jak
w ekspozycji @@ W pierwszym @ gitara gra bardzo swobodnie (improwizujgc),
Z wykorzystaniem tryli i innych ozdobnikéw. Pianista gra na syntezatorze. W powtorce
czesei @ partia gitary wraca do sposobu gry z ekspozycji tematu, a pianista do barwy
syntezatora dodaje motywy rytmiczne na pianie Fendera; partic t¢ wykonuje
w wyzszych rejestrach. Sekcja rytmiczna nawigzuje do sposobu gry z ekspozycji.

Outro:

Po repryzie tematu nast¢puje outro, ktore bazuje na rozbudowanej czesci .
Instrumenty zageszczajg fakture. Gitara wykonuje figury w rytmice trioli 6semkowej
grupowanej po cztery nuty 1 stosuje coraz wyzsze przewroty akordéw. Saksofon uzywa
przedec 1 szybkich przebiegdw dzwigkowych. Perkusista zageszcza swoja partig.

Akord koncowy to |[Emaj| z dodang kwarta na syntezatorze. Gitara konczy cato$¢

flazoletami zawierajacymi kolejne alikwoty dZzwigku E.

Wykres dynamiki 7 utworu Wybacz

3.3.3 Analiza partii solowej gitary

Solo gitary zbudowane jest na otwartej formie czgsci . Na nagraniu ma ona

trzy przeprowadzenia. Schemat harmoniczny pojedynczej formy to czterokrotnie
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powtorzone akordy: |Cmaj|Dmaj|Emaj| # |. Solo jest w catosci improwizowane w stylu
fusion z uzyciem barwy uzyskanej na gitarze Fender American Standard Stratocaster
z przetwornikami typu Single Kinman Hx, na wzmacniaczu Mesa Boogie Road King na
przesterowanym kanale trzecim, z uzyciem efektow: J. Rockett Audio Designs Archer
Ikon, Strymon — Blue Sky i TC Electronic Flashback. Charakter pulsu rytmicznego to
swing feel®,

Solo ma ekspresyjny charakter, podkreslany licznymi podciggnietymi na rézne
sposoby nutami (bends notes), wibratem uzyskanym lewa reka oraz ruchomym
mostkiem. Do prowadzenia narracji muzycznej stuza rézne skale: jonska, lidyjska,
frygijska, flamenco, melodic major!®, chromatyczna. Rytmika jest bardzo
zrbéznicowana: dlugie nuty, triole 6semkowej, szesnastki, kwintole sekstole, septole,
trzydziestodwojki. Zastosowano rézne techniki artykulacyjne, legato, non legato,

staccato, sweep'®2,

Do budowania napigcia uzyte s3 roéwniez akordy oraz
wspotbrzmienia dwudzwigkowe, m.in. z uzyciem pustych strun. Wraz z przesterowang
barwg gitary tworza one specyficzne, bogate w alikwoty brzmienia.

Ambitus partii solowej wynosi trzy i pot oktawy od dzwicku B wielkiego do
E trzykreslnego (w brzmieniu). Dynamika jest utrzymana w réznych odcieniach forte,
tylko w kilku miejscach opadajaca do mf. Solo rozwija si¢ od krotszych fraz
poprzedzielanych pauzami w pierwszym przeprowadzeniu, poprzez uzyte w drugim
przeprowadzeniu tej czesci dluzsze zdania muzyczne, do zagranego niemal na jednym
oddechu trzeciego przeprowadzenia. Solo jest zagrane spontanicznie i skupione jest
przede wszystkim na wyrazaniu emocji.

Zaczyna si¢ przedtaktem z uzyciem ozdobnikéw — tryli z pustymi strunami D, G

i B. Przedtakt przygotowuje rozpoczecie

c D E
- e FRRRELEEE LRl e
bardzo ekspresyjnego poczatku } N _ 3
improwizacji. Ekspresj¢ te  wywoluje ,,T’?Q_ﬂﬁl £\ _% EEN _ﬁ(ﬁl Fiﬁg ? ‘i.

180 Istnieje wiele interpretacji tego, jak powinien wygladaé swing, poniewaz jest to bardzo indywidualna cecha grajacego,
zalezna od rodzaju muzyki i tempa utworu. Najczgsciej jednak uznaje si¢, ze charakterystyczne dla tej muzyki ,.kotysanie”
uzyskuje sie poprzez granie z trzecia triola (Skip note) oraz lekkim laybackiem w stosunku do podstawowego beatu.

181 £ Balena w The Scale Omnibus podaje alternatywne nazwy: Mixolydian b6, Mixolydian b13, Aeolian Major, Major
Minor, Mischung 6 (Germany), Hindu (India), Magam Ussak (Irag), Mela Carukesi, Raga Tarangini. Po polsku skala ta
nosi nazwe dur migkki. Por. Balena F., 2014, dz. cyt. str.18.

182 Sweep (ang. ‘zamiata¢’) — technika polegajaca na graniu szybkich przebiegdw pasazowych i gamowych z uzyciem
kostki grajacej w jednym kierunku przez kilka strun. Prekursorami tej techniki byli Chuck Wayne, Tal Farlow i Barney
Kessel. Technike t¢ w latach osiemdziesigtych rozwijat Frank Gambale oraz wielu gitarzystow rockowych, m.in. Yngwie
Malmsteen, Stevie Vai, Jason Becker i Marti Freedman.
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zagranie najwyzszego dzwigku w skali gitary D, dodatkowo podciagnigtej do nuty
E trzykreslnej. Jest to tzw. quick bend. Motyw ten jest powtorzony trzy razy, za kazdym
razem w innej wersji rytmicznej. Pierwszy zagrany jest na trzy kolejne miary w takcie,
drugi na offbeats, trzeci z zastosowaniem trioli ¢wierénutowej. Nastepnie fraza ta
stopniowo roztadowuje napigcie, opadajac najpierw po dzwickach skali E Melodic

Major,

T

-
till
 HN
L ]
™
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C lidyjskiej 1 D jonskiej, by skonczy¢ na dzwigkach E major. We frazie wystepuja

ozdobniki: mordent ~ §WTTTTTTTTITIT ¢ L e E
dolny obiegnik ‘hE P @ff—fﬂa ”els LT Tl i, He —
' I — e T i e e T s R I S
\J = 1 1 5 ‘_Bél 1
przednutka oraz : ' g 5 '

wibrato. Kolejna fraza po dwoch nutach na offbeats antycypuje akord |Cmaj|,
wykorzystujac w rytmice szesnastkowej skale C lidyjska. Po osiggnieciu dzwicku
D razkreslnego rytmika przechodzi do wartosci 6semkowych, docierajac do dzwigku

A2 Po ozdobniku ztozonym z poczwoérnego SO
b

ar

HTT™

i Ferr =

HTTY

T Tt

approach’a dzwigku G, pojawia si¢ motyw _:_Ei

T
] £
I

3

nawiazujacy do szdstego taktu w rytmice trioli
o6semkowej po dzwigkach pasazu |Dmaj|. Kolejna fraza rozpoczyna si¢ wznoszacym si¢
przedtaktem w rytmice szesnastkowo-kwintolowej po skali E majorowej migkkiej
I C jonskiej, zakonczona jest podciggnigciami (quick bends). Nastepny motyw buduje

napiecie poprzez zastosowanie podciaggniecia struny (bend) na 1 1&-#
o =

r
—

dzwigku D i dodania do niego dwudzwigku G, co na brzmieniv

przesterowanym daje specyficzne, bogate w alikwoty (tony

sktadowe dzwigku) brzmienie.

__________________________________

Drugie przeprowadzenie czeSci |B| rozpoczyna j’% 3) g
si¢ przedtaktem na podciggnigtych nutach =

D trzykreslnego, nawigzujac do poczatku partii
solowej.

Kolejno rozpoczyna si¢ pierwsza dluzsza pigciotaktowa fraza. Najpierw ma
przebieg skalowy: diatoniczny i chromatyczny, a nast¢pnie akordowy. Rozpoczyna si¢

ona od rytmiki




triolowej, by poprzez szesnastki, trzydziestodwodjki i septole przyspieszy¢ akcje
muzyczng. Nuta B poprzedzona krotkim glissandem rozpoczyna akordows czgs¢ frazy.

Jest ona g

utrzymana ¥ 7 == - :
w rytmice triolowej i wykorzystuje akordy |Emaj| i |Fmaj| (zaczerpnigty ze skali
frygijskiej akord neapolitanski). Akordy wystepuja na stabych czg¢sciach taktu
| poprzedzielane sg nutami B i C potgczonymi glissandami (gitarowy slide).

Kolejna fraza rozpoczyna si¢ od wczesniej podciggnietej, a nastepnie opuszczonej nuty

D (release bend), po dzwieku C nastgpuja dwa P @ . ggg—?& £

mordenty, najpierw z wykorzystaniem £

podciggniecia dzwieku D, a nastepnie opisaniem nuty C. Akord |Emaj| jest z kolei

opisan ZwW1cKamil pasaz maj|, maj|, maj|, tore powsta rzez zastosowanie
pisany dzwigkami pasazy |[Emaj|, [Fmaj|, |Gmaj|, ktére p ty p i

skali hiszpanskiej flamenco*®?.

ol . , |
s — f f f il = = »* |
ey 2 2 e 2 | | |
i | ! I
b2 b3 3 4 5 1] b7
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Skale te spopularyzowal w jazzie Chick Corea oraz stynny gitarzysta flamenco Paco de

Lucia!®, znany m.in. ze wspotpracy w gitarowym trio John McLaughlin®®® i Al Di Meola.

Nastepna fraza schodzi do najnizszego w partii solowej s s
rejestru w rytmice sekstolowe;j. %ﬁ?}
Na poczatku trzeciego przeprowadzenia czgsci |B| wystepuja tryle na nutach B, G
iE. Tryl na nucie G jest chromatyczny z dzwickiem G#. ﬁhﬂcﬁ = ‘f—”{ ,,,:?
Kolejno rozpoczyna si¢ fragment z wykorzystaniem techniki %{ =

sweep. Stuzy on do zagrania szybkich pasazy |Cmaj| ~ ~
weEEEEe,,  oefife,

z dodang kwintg podwyzszong G#, nastgpnie |Dmaj|

(ze skali miksolidyjskiej ] _ N P
i dominantowej lidyjskiej) w kolejnym % iaddi gﬁ%ﬁﬁﬁﬁgi

183 £ Balena w The Scale Omnibus podaje alternatywng nazwe tej skali: Spanish Phrygian; Balena F., 2014, dz. cyt. str. 185.
184 Paco de Lucia — whasciwie Francisco Sanchez Gomez (1947-2014).

185 John McLaughlin (ur. 1942) — znany réwniez jako Mahavishnu; angielski gitarzysta, pionier jazz fusion, grat w zespole
Lifetime Tonny Williamsa, nagrywat m.in. na ptytach Milesa Davisa In a Silent Way, Bitches Brew, Jack Johnson, Live-Evil
i On the Corner. W 1971 roku zatozyt jedng z najwazniejszych grup muzyki Fusion Mahavishnu Orchestra, dzialajaca
w latach 1971-1976 i 19841987, faczaca jazz z muzyka indyjska i rockiem.

155



takcie mamy pasaz D augmented i E major, a p6zniej E augmented. Rytmika pasazy
tworzacych kaskady dzwigkow jest dos¢ aleatoryczna — od sekstol, przez
trzydziestodwojki, po kwintole. Catos¢ koncza dzwigki utrzymane w rytmice triolowej
| swingowej w najwyzszym rejestrze gitary.

Bezposrednio po tym fragmencie wystepuje skok na dwudzwieki rockowe

power chords, czyli kwinty czyste na

vl
Ty . rgeeeecrr eptecccecef?t
|Dmaj|, inaczej wspotbrzmienie D — A, ===+ F + - F F
3 3 3 3 2

a na |Emaj| E — B, ktore rozwija si¢ na wspoOtbrzmienia

Z pustg strung E w rytmice 6semka ¢wierénuta w trioli =

po dzwigkach skali E miksolidyjskiej na strunie B.

Ostatnie przeprowadzenie czgsci utrzymuje nadal wysokie napigcie, dlatego bez

1 1
pauzy rozpoczyna C___a = D __A 1
: : E S S . "["'-..-I’{I%J.
si¢ kolejna fraza {‘3’ : : ————m ——= 53 — |

oparta najpierw o dzwigki skali E bluesowej. Nastepuje kolejne . N

nawigzanie do wczesniejszego motywu, tym razem triolowego.

Fragment ten . #5;3 .
w kolejny o = - -/

motoryczny zwrot, ktoéry zbudowany jest w oparciu o skalg flamenco w rytmice
trzydziestodwojkowej. Od taktu czterdziestego szdstego rozpoczyna si¢ ostatnie zdanie
muzyczne partii solowej. Otwiera je akord |Dmaj|, ktory ewoluuje na wspotbrzmienia

Z pustg strung E -

(najpierw E jest

podwojone na strunie G). Melodia utrzymana w swingowym feelingu wznosi si¢ po

dzwigkach skali E melodic major do oktawy E-E, na ktorej solo si¢ konczy.
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3.4. Breath Away

W nagraniu kompozycji udziat wzi¢li: Tomasz Duda — saksofon barytonowy; Jan
Smoczynski — Syntezator, piano Rhodes realizacja nagran, miks i mastering; Andrzej Swies

— kontrabas; Pawet Dobrowolski — perkusja; Piotr Pociask — gitara, kompozycja i aranzacja.

3.4.1. Inspiracje stanowiace podstawe dla zalozen kompozycji i aranzacji

Podstawa do zalozen kompozycyjnych tego utworu byly oparte na skali
bluesowej gléwna melodia 1 pochdod basowy zaczerpnigte z wersji wokalno-
instrumentalnej. W wersji jazzowej charakterystyczny pochod basowy z pierwowzoru
nie wystepuje wcale, jednak charakter bluesowy w swoich ré6znorodnych odcieniach stat
si¢ kanwg tej rekompozycji. Uwidacznia si¢ to w ekspresyjnym sposobie gry na gitarze,
nawigzujagcym do techniki gry pierwszych nagranych bluesmenow, takich jak np.
Charlie Patton'®® — Mississippi Boweavil Blues (1929), Ishman Bracey*®” — Left Alone
Blues (1928), Robert Wilkins!® — Thats No Way to Get Along. Inna gitarowa inspiracja
byt John Scofield 1 jego ptyty z przetomu lat osiemdziesiatych 1 dziewiecdziesiatych.
W czeséci free jazzowe] utwor nawigzuje do dokonan ojca free jazzu, Ornette’a
Colemana®, ktory rozpoczynat kariere w zespotach rhythm and bluesowych, a jego
bluesowy zaspiew stycha¢ w nagranych przez jego zespdt bluesach (Turnaround —
Ornette Coleman — Tomorrow Is the Question! (1959), When Will the Blues Leave?,
Ornette Coleman — Something Else!!!! (1958), Blues Connotation — The Ornette
Coleman Quartet — This Is Our Music (1961), jak rowniez w innych utworach. Profesor

Jacek Meira (Niedziela) tak definiuje stylistyke bluesowa:

»[-..] Cechuje je [czynniki definiujace — przyp. aut.] uzycie skali bluesowej («blue notesy, «blue
tonality») [...] nastrdj utworu, podciagane dzwigki tzw. «bent pitches» [pisownia oryginalna —
przyp. autora], stosowanie «nieczystych» dzwigkoéw «out of the tunex» lub «out of the key» oraz
niuanse melodyczne i rytmiczne, niemozliwe do zapisania konwencjonalna notacja [...]"*%.

186 Charley Patton (1891-1934) — amerykanski muzyk bluesowy, uznawany za ojca gatunku Delty Blues.

187 |shman Bracey (1901-1970) — amerykanski gitarzysta i wokalista bluesowy.

188 Robert Timothy Wilkins (1896-1987) — amerykanski gitarzysta i wokalista country bluesowy, pochodzenia
afroamerykanskiego i czirokeskiego. Wyrdznial sie wszechstronnoscia: z rowna tatwoscia potrafit gra¢ ragtime, blues,
piosenki minstreli i muzyke gospel.

189 Randolph Denard Ornette Coleman (1930-2015) — amerykanski saksofonista jazzowy i kompozytor. Jest uwazany za
jednego z twdrcow i najwybitniejszych przedstawicieli free jazzu. Autor mait przyjemno$¢ wspdtpracowaé z wieloletnim
perkusistom z zespotu Ornetta Colemana — Grantem Celvinem Westonem.

190 Njedziela J., 2009, dz. cyt., s. 65.
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Inny historyk!®! cytuje Garvina Bushella'®?, ktéry grat m.in. z Perrym
Bradfordem i Jellym Roll Mortonem:

,The real blues used a special melodic line together with a way of playing that combined Irish
cadences and Indian quartertone, together with Negro’s repetition of melody”%.

Do przekomponowania utworu Breath Away zostaty uzyte takie elementy dzieta
muzycznego, jak: przeksztalcenia formalne, zmiana instrumentacji, zastosowana
artykulacja oraz feeling jazzowy, rozbudowane czesci solowo-improwizacyjne, figura
rytmiczno-ostinatowa w partii kontrabasu i perkusji. W utworze zostala uzyta gitara
typu semi hollow-body, wzmacniacz Mesa Boogie Road King kanat 1, do sauté
brzmienia gitary dodane zostato brzmienie mocno modulujacego chorusu uzyskane na

2290 P. Tempo ¢wierénuty wynosi 104 BPM.

3.4.2. Analiza utworu

Budowa formalna utworu:

Tabela 11. Schemat utworu Breath Away

Struktura makro Struktura mikro Czas Chorus jazzowy
intro intro 0°0”-021”
) czqéé@ 0217 -0’58
temat (ekspozycja) chorus |
CZf;s'é 0°58” -1’16
interludium intro 1’167 -1°26”
_ czesc|A 1°26” - 202"
temat (ekspozycja) chorus Il
czesé 2°02” —2735”
solo kolektywne
. cz¢$¢ aleatoryczna 2’357 —-3°49”
(przetworzenie)
_ czesc|A 3°49” — 4°25”
solo gitary chorus 111
CZ@S’C’ 4525” o 4744”

191 Shipton A., 2007, dz. cyt.

192 Garvin Bushell (1902-1991) amerykanski klarnecista, saksofonista i fagocista. Wspotpracowat jako sideman z Perrym
Bradfordem — kompozytorem i producentem Mamie Smith oraz z wieloma wybitnymi jazzmanami, m.in.: Johnem
Coltrane’em, Fletcherem Hendersonem, Bunkiem Johnsonem, Fatsem Wallerem, Cabem Callowayem, Ericiem Dolphym,
Gilem Evansem.

193 Bushell G., 1988, Jazz from Beginning, Oxford, Bayou Press.
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CZ@S’é@ 4344”75a21”
chorus IV
czesé [B] 5217 —-5°39”
solo kolektywne cze$¢ aleatoryczna 5’397 -6’07”
temat czesé A 6°07" — 6°44”
chorus V
(repryza) czes§é 6°44” — 7°35”

Zrodlo: opracowanie wlasne

Podobnie jak we wczesniej omowionych utworach, Breath Away ma typowa dla
jazzu forme¢ tukowa w bardzo luzny sposoéb nawigzujaca do formy sonatowej:
ekspozycja (tematu) — przetworzenie — repryza (temat). Forma zaczerpnigta z wersji
wokalno-instrumentalnej zostala przeksztatcona w jazzowy chorus. Sktada si¢ on
Z czesci @ oraz . Przeprowadzenia czg¢sci , alogicznie do wersji wokalno-
instrumentalnej, maja rézng ilos¢ taktow, dlatego w analizie formalnej wystepuje
oznaczenie[B|, [Bi[B"]

Utwor otwiera o$miotaktowe intro poprzedzone wprowadzajacym fillem na
perkusji. Po wstepie nastepuje podwojne przeprowadzenie tematu, ktore zbudowane jest
Z szesnastotaktowej czesci @ 1 o$miotaktowej czgsci . Dwa przeprowadzenia rozdzielone
sg czterotaktowym interludium. Czgs¢ |B’| jest przedtuzona i ma trzynascie taktow.

Po ekspozycji tematu nastgpuje cze$¢ przetworzeniowa utrzymana w formie
aleatorycznej zbiorowej improwizacji, ktora trwa 1°15”’. Warto zauwazy¢, ze mimo
wyraznej gry ad libitum, sekcja rytmiczna utrzymata trzydziestodwutaktowa
symetryczng forme¢. Przechodzi ona ptynnie w solo gitary bazujace na dwukrotnym
przeprowadzeniu chorusu. Cze$¢ @ ma szesnascie taktow, czg¢§¢ Bl ma osiem taktow,
jednak za drugim razem ostatni takt wraca do free jazzowego stylu, dekonstruujgc
tkanke muzyczng. Kolektywne solo wyhamowuje przebieg utworu, doprowadzajac do
pauzy generalnej. Nastgpnie po krotkim wprowadzeniu perkusji nastgpuje repryza
tematu, w ktorej czesé @ oraz czegs¢ |B| maja po szesnascie taktow. Catos¢ konczy
zwolnienie 1 zakonczenie na akordzie |G7#9.

Intro bazuje na akordzie |G7#9| i ostinatowym schemacie rytmicznym basu

i perkusji. Akord |G7#9| wynika z uzycia skali bluesowej'** G.

194 F. Balena, The scale omibus; Harmony 2 by Barrie Nattles, s. 52: Alternate names: Blues Hexatonic, Raga Nileshwari
Modes: Raga Hamsanandi (1V), Raga Malkauns (V) Intervals: 32 1 1 3 2. “The Blues scale is one of the most widely used
scales in jazz of any age. It is the primary choice for the typical 12-bar blues progression, in which case it is often used
modally (e.g. the C Blues scale is used over all the chords of a C major blues progression)”.
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Czesé [Al:

Harmonia czesci [A jest identyczna jak w intro. Temat nawigzuje do wzoru
z wersji wokalno-instrumentalnej, jednak zmieniona jest tonacja melodii. Melodia
czesei @ bazuje na skali pentatonicznej G minor z typowymi dla bluesa infleksjami

dzwigkowymi. Sa to ¢wierétonowe podwyzszenia zastosowane na tercjach, kwartach

I septymach.
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Melodia zrealizowana jest przez parti¢ gitary 1 saksofonu barytonowego.
Dodatkowo pomiedzy poszczegdlnymi frazami melodii pojawiaja si¢ improwizowane
wypelia melodyczne realizowane na gitarze. W przyktadzie nutowym 140 zapisana

zostata fraza realizowana przez gitarg.
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Przyktad nutowy 140

Strzatkami w gor¢ zaznaczone sg infleksje dzwickowe realizowane przez typowa
dla bluesa technike bend'®® — podciggniecia struny palcami lewej reki. Zgodnie
z nazewnictwem Scofielda na pierwszej nucie kazdej frazy wystepuje unison bend.
Zagrany jest na dwoch sasiednich strunach w ten sposob, ze najpierw gra si¢ nuty
oddalone od siebie o interwat sekundy — Bb i Ab, a nastepnie nizszy dzwigk grany na
drugiej strunie podciaga sig, dostrajajac go do dzwigku Bb.

Technika band styszalna jest na pierwszych nagraniach bluesmanow z lat

dwudziestych XX wieku; podobnie jak infleksje dzwickowe wykonywane przez

195 W Jazz-Funk Guitar | John Scofield podaje sze$¢ alternatywnych sposobéw podciagania strun: Bend, Quick bend, Pre-
bend, Gradual bend, Release bend, Unison bend.

163



wokalistow 1 wokalistki bluesowe, ktore stuzg do wyrazania lub podkre$lania emoc;ji.
Na gitarze mozna wydobywac je w réznorodny sposob, np. podciggac struny szybko
(quick bend) lub wolno (slow bend); mozna zatrzyma¢ wysoki dzwiek lub wréci¢ do
poprzedniego; mozna zacza¢ od podciggnietego dzwicku (unison bend), a dopiero
pézniej go obnizy¢ (tych sposobdw jest znacznie wiecej); mozna uzy¢ ruchomego
mostka i za jego pomoca modulowaé dzwicki w stylu wybitnego artysty Jeffa Beckal®,
Mozna uzywac¢ szklanej lub metalowej rurki zatozonej na palec lewej reki 1 imitowac
dzwicki w stylu Steel Guitar — ten sposdb grania nawigzuje do stylu bluesmanow
z Delty Missisipi®’, ktorzy technike te, zwana slide, wykonywali szyjkami z butelki lub
nozami. Innym sposobem grania slide jest plynne zmienianie dzwigkow poprzez
przesuwanie doci$niegtym palcem (lub palcami) lewej reki wzdluz gryfu na wzor
klasycznego glissanda.

Podstawowa fraza czgsci @ powtarzana jest czterokrotnie z dwoma roéznymi
zakonczeniami — raz na nucie G, raz na nucie D. W tym fragmencie mozna rowniez
zauwazy¢ bardzo typowy zwrot w muzyce afro-amerykanskiej — call and response,
majacy swoje zrédto w muzyce afrykanskiej®®.

Forma bluesa, ktora uksztaltowala si¢ na bazie wcze$niejszych form muzyki
afro-amerykanskiej: work song, field hollers, spirituals jest dzielona na trzy czeSci
tozsame z trzema wersami tekstu. Pierwszy wers zwykle zawiera call (zawotanie). Jest
ono powtdrzone na zmienionej funkcji harmonicznej w drugim wersie (Statement).
Odpowiedz (response) najczeSciej pojawia si¢ w trzecim, ostatnim wersie.

Gitarowe wypelnienia pomig¢dzy poszczegdlnymi frazami bazuja na skali
bluesowej oraz na chromatycznych approachach. Nawiazujg one rowniez do sposobu
wykonywania w technice call and response bluesow, gdzie kazdy z trzech wyzej
opisanych wersow na ogot podzielony byt na dwie czesci — wykonywang wokalnie
(zawotanie) i instrumentalnie (odpowiedz). Sposroéd bardzo duzej ilosci przyktadow tej

praktyki jednym z najwczesniej zarejestrowanych jest Delta Blues Big Joe Williamsa.

196 Jeff Beck, whasc. Geoffrey Arnold Beck (1944-2023) — brytyjski muzyk, wirtuoz gitary. Szesciokrotny laureat nagrody
Grammy.

197 Mississippi Delta blues — regionalny styl amerykanskiej muzyki ludowej z poczatku XX wieku, skoncentrowany
w regionie Delta w pdotnocno-zachodniej czgsci Missisipi. Pionierzy tego stylu odegrali kluczowa role w rozwoju rynku
tradycyjnych nagran bluesowych w latach dwudziestych i trzydziestych, podczas gdy kolejne pokolenie urodzonych
w Delcie gitarzystow przyczynilo si¢ do powstania chicagowskiego bluesa, elektrycznego bluesa i odrodzenia folkowego
bluesa w latach po II wojnie $wiatowej. Zrédto: https:/Avww.britannica.com/art/Mississippi-Delta-blues.

198 W europejskiej muzyce ko$cielnej istnieje wywodzacy sie z obrzadku syryjskiego, a przejety przez kosciol w IV wieku
$piew antyfonalny. Antyfona — gr. ‘przeciwglos, naprzemienna odpowiedz’; niektorzy historycy uwazaja, ze call and
response moze pochodzi¢ od $piewanych nawotywan zalogi statkoéw, ktore przewozily niewolnikow do Ameryki.
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Ponizej znajduje si¢ zapis melodii czesci @; fragmenty improwizowane nie zostaly

W niej ujete. Saksofon barytonowy realizuje t¢ sama melodig.
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Harmonia czgs$ci @, podobniej jak intro, opiera si¢ na akordzie |G7#9|
i realizowana jest na syntezatorze na barwie typu brass. Kontrabas wykonuje
ostinatowa fraz¢ glownie na dzwicku G, dodajac do niej rytmiczne ghost notes

I dzwigki opisujace dzwiek G.
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Przyktad nutowy 142

Partia perkusji realizuje rytm nawigzujacy do poczatkow jazzu i rytmow second
line drumming z Nowego Orleanu. Byt to rytm realizowany na kilku instrumentach,
gtownie na bebnach basowych, na ktorych grano wtedy patka, na werblach, talerzach
i innych instrumentach perkusyjnych. Stylistyke te kontynuuja zespoty typu Dirty
Dozen Brass Band, a na zestawie perkusyjnym grali i graja w ten sposob perkusisci:
Warren ,,Baby” Dodds'®®, Billy Higgins®®, Iddris Muhammed?°* czy Billy Steward?%2
i Johnny Vidacovich®®, Styl ten faczy majace pierwowzor w Afryce rytmy

latynoamerykanskie, m.in. Son Clave (przyktad nutowy 143), w ktorym w pierwszym

199 Warren ,,Baby” Dodds (1898-1959) — perkusista grajacy w wielu zespotach stylu nowoorleanskiego.

200 Billy Higgins (1936-2001) — perkusista grajacy w czotowych zespotach free jazzu i hard bopu.

21 Leo Morris, po konwersji na islam Idris Muhammad (1939-2014) — perkusista znany ze wspotpracy z Lou
Donaldsonem, Johnnym Griffinem, Pharoah Sandersem oraz Jarkiem Smietana.

202 William Harris Stewart (ur. 1966) — perkusista wspotpracujacy m.in. z zespotami Johna Scofielda, Pata Methenego, Joe
Lovano, Michaela Breckera.

203 John Joseph Vidacovich Jr. (ur. 1949) — amerykanski perkusista jazzowy.
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takcie wystepuje rytm Tresillo (omowiony w podrozdziale 2.1.3), oraz rytm

akcentujacy, tzw. up beat, a takze technik¢ werblowa realizujacg drobne wartosci

rytmiczne.
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W typowym rytmie second line przebieg rytmiczny miat schemat dwutaktowy,
a akcent przypadat na czwartg miar¢ w drugim takcie. Ponizej znajduje si¢ jeden z wielu

wariantow tego rytmu, cze¢sto swobodnie improwizowanych.
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Przyktad nutowy 144

W czgdcei @ partia perkusji zagrana jest gldwnie na bgbnie basowym oraz na

werblu. Podstawowy rytm perkusji przedstawia przyktad nutowy 145.
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Czesé B:

Przebieg akordowy czesci bazuje na wersji wokalno-instrumentalnej,
omoéwionej w podrozdziale 2.4.3. Sa to akordy |[Dbmaj7|Gma;j7|Cmaj7|Abmaj7||, czyli
[1Ib|V| I |VIb|. Pianista wprowadza w tej czgséci piano Rhodes, na ktérym gra rownolegle
z syntezatorem i realizuje na tych instrumentach harmonig.

Melodia tej czesci, podobnie jak czesci @ wykonywana jest przez gitare
i saksofon barytonowy. Pierwsze przeprowadzenie czesci B| jest krotsze niz drugie —
trwa osiem taktow i dzieli si¢ na dwa czterotaktowe odcinki, tworzace pytanie
I odpowiedz. W kolejnym przeprowadzeniu wystepuje czternascie taktow.

Parti¢ chorkow zastgpita rytmiczna fraza grana przez gitarg i saksofon barytonowy.
Zastosowano w niej duole ésemkowa, wykonang dwukrotnie z przesunigciem na rdzne

czesci taktu.
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Gitara gra cze$¢ tematu dwudzwigckami, sg to albo kwinty, albo tercje. Gléwna
melodia zaczerpnigta jest z wersji wokalno-instrumentalnej. W przyktadzie nutowym
147 przedstawiona jest partia gitary, a w przyktadzie nutowym 148 melodia grana przez
saksofon barytonowy (zapis w brzmieniu). Jak wida¢ w wymienionych przyktadach,
saksofon gra nizszy glos gitary w oktawie, natomiast w miejscach, w ktorych gitara gra
pojedyncze dzwiegki, saksofon realizuje melodi¢ w glosie harmonicznym — najpierw po

dzwigkach pasazu C major, a nastgpnie w duoli, grajac non¢ Bb i tercj¢ C akordu
|Abmaj7|.
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Kontrabas gra podstawe akordowa w rytmie pokazanym w przyktadzie nutowym 147.

Przyklad nutowy 149

W partii perkusja wprowadzone sg talerze, a rytm ewoluuje do rytmu jazz-latin, ktorego

przyktad podany jest ponize;j.
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Czes¢ B| konczy si¢ niespodziewanie po czternastu taktach. Nastepuje czes¢
kolektywnej aleatorycznej improwizacji, w ktorej forma utworu zastaje
zdekonstruowana, a na pierwszy plan wychodzi barwa jako element dzieta muzycznego.
Instrumentalisci kreuja swoje barwne impresje, korzystajac z réznych technik gry: od
flazoletow, przede¢, po efekty perkusyjne grane na instrumentach melodycznych
I niekonwencjonalne pasaze. Pianista dodaje kreowane na zywo barwy syntetyczne.
Sekcja rytmiczna wprowadza rozne modulacje rytmiczne, wywolujace efekt
przyspieszania i zwalniania tempa. Wszyscy instrumentalisci graja czgsto poza pulsem

utworu.
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Solo przechodzi nastgpnie w statg pulsacje z czesci @, na ktorej po dwoch
taktach swoje solo zaczyna gitara. Konczy si¢ ono kolejnym fragmentem free
jazzowym, w ktérym, jak juz wczesniej wspomniano, dochodzi do calkowitej
dekonstrukcji utworu prowadzacej do pauzy generalnej. Po niej nastgpuje fill perkusji
i repryza tematu ztozona z cze$ci szesnastotaktowych czesci @ i . Po lekkim

zwolnieniu w ostatnim takcie utwor konczy si¢ na fermacie na akordzie |G7#9|.

Wykres dynamiki 8 utworu Breath Away

3.4.3. Analiza partii solowej gitary

Solo gitary zbudowane jest na dwoch dwudziestoczterotaktowych chorusach.
Kazdy z nich sktada si¢ z szesnastotaktowej czesci @ I o$miotaktowej . Ze wzgledu na
budowe chorusu solo mozemy podzieli¢ na dwa moduty: jeden oparty na skali
bluesowej 1 drugi, w ktorym przebieg harmoniczny opisany jest skalami modalnymi.
Charakter partii solowej zostat dostosowany do stylu utworu, nawigzuje on do sposobu
gry bluesmanéw, jak rowniez gitarzystow jazzowych grajacych tego typu utwory.
Wykorzystane sa niemal wszystkie dzwieki skali Blues Enneatonic (przyktad nutowy
151) i Blues Enneatonic 22% (dziewigciodzwickowej) (przyktad nutowy 152). Skale te
daja w sumie dziesie¢ chromatycznych tonéw (w stosunku do pelnej dwunastostopniowe;j
skali chromatycznej nie posiadajg tylko sekundy malej 1 seksty matej). Miejscami

wystepuje pelna chromatyka w zastosowaniu dzwigkéw przejsciowych (ang. passing

tones).
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204 Balena F., 2014, dz. cyt., s. 53-54.
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Jak wskazano w podrozdziale 3.4.1, w stylistyce bluesowej wszystkie elementy
muzyczne podporzadkowane sg wyrazaniu emocji. Sublimacja brzmienia w gitarowym
solo idzie w kierunku bardziej dirt (ang. ‘brud’) niz mellow (ang. ‘tagodny,
zmigkczony’). Stosowane sg wszelakie infleksje bluesowe, podciggniecia (bend),
glissanda (slide — grane palcami), artykulacja legato wstepujace (hammers on)
I zstgpujace (pull off), staccato, non legato, charakterystyczne dla bluesa
wspoétbrzmienia dwu- i trzydzwiekowe, ghost notes, przednutki. Timing partii solowej
utrzymany jest w duzym laybacku (graniu z opdznieniem w stosunku do podstawowego
pulsu), jak réwniez graniu out of the time (poza pulsem), co bylo czesta praktyka
pierwszych bluesmendw. Zapis nutowy miejscami jest bardzo uproszczony, gdyz
zanotowanie doktadnego feelingu tej partii solowej jest niemozliwe w konwencjonalne;j
notacji. W czesci B| uzyte sg substytuty i skale modalne, szczegdlnie jonska, lidyjska.
Rytmika bazuje na podzialach trojdzielnych tamanych od czasu do czasu kwartolami
o0semkowymi 1 szesnastkowymi (wartosci rytmiczne dwudzielne wpisane w metrum
trojdzielne), pojawiaja si¢ tez kwintole. Ambitus partii solowej wynosi trzy oktawy od
D matego do D trzykres$lnego.

Solo zaczyna si¢ od mocnego dynamicznie motywu bluesowego ztozonego
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pomiedzy oktawag i obydwoma tercjami (blue

notes); motyw zakonczony jest podciagnigciem (bend) tercji Bb. Brzmi to jak imitacja
dzwigkowa krzyku. Kolejna fraza rozpoczyna si¢ od podciagnig¢tego przed zagraniem
dzwicku Db (brzmigcego D), anastgpnie opuszczeniu go

-

(release  bend). Fraza przechodzi g = f##f £
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W rytmiczng hemiole i po dzwigkach .

skali bluesowej wznosi sie do dzwicku B3. Kolejna fraza schodzi % l *
W nizszy rejestr i po kilku nutach przechodzi w motyw wykonany

tercjami, w ktorym wystepuja dzwigki ghost notes. W takcie dziewigtym od

przeksztalconego motywu tercjowego .
rozpoczyna si¢ nastepna fraza. Wznosi T R

si¢ ona chromatycznie poprzez blue notes i passing notes od dzwieku Bb do G. Kolejna

1 1 r I L L] L 1
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fraza utrzymana jest juz w dtuzszej rytmice dsemkowej. Rozpoczyna si¢ przedtaktem,

by nastgpnie po budujacych napigcie dzwigkach out of the tune wyhamowa¢ narracje

przed czgscia . W przebiegu tym pojawiaja si¢ duole, nastgpnie ¢wierénuty na

przemian z 6semkami. W siedemnastym takcie partii solowej na akordzie |Dbmaj7|
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wystepuje tamany pasaz po dzwigkach tego akordu. Nastepny takt jest jedynym,
w ktorym fraza rozpoczyna si¢ od pierwszej miary. Fraza ta zostaje przedluzona do
kolejnych taktow, gdzie wystepujg kwartole 6semkowe (cztery nuty zamiast trzech).

Powtorka czterotaktowej harmonii czesci |B| opisana jest przebiegiem szesnastkowym
Limays '

o dzwigekach pentatonik F minor (pokrewienstwo '
p ¢ p s . #'f?ﬁﬁhﬁf#
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mediantowe do akordu), przebieg ten konczy si¢ w Fija====mgg = |
kolejnym takcie na 6semkach. W nastepnym takcie mamy cigg kwartol 6semkowych
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I z wykorzystaniem gornych approache. Fraza jest zagrana na glebokim laybacku.

Ostatni akord czgsci oparty jest na dzwigkach skali Ab lidyjskiej — najpierw

. . .o
W rytmice oOsemkowej, poOzniej w rytmice duoli be & 2 g et fE &
I i ! \r) Il 1 = é

6semkowej zapisanej w nutach jako szesnastka Ir

z kropka.

Motywika kolejnej frazy jest podobna do poprzedniej, melodia opisuje jednak
akord |Cmin| — do ktorego |G7| jest dominanta — jest to natozenie odniesien tonalnych na
struktur¢ modalng. Nastepnie mamy wspotbrzmienie, w ktorym tercja C — E (kwarta
I seksta wielka |G7#9|) przechodzi na Bb nong zwickszong |G7#9|. Jest to jednoczes$nie

poczatek kolejnej frazy opartej 0 skalg bluesowa, wznoszaca si¢ najpierw W rytmice

r . r , . - 4
¢wierénutowo-o6semkowej, a —rF “}t!&fh}t‘.‘f’.‘ﬁ' et
m > e e 1 e et e e 0 1
. ce . . . 4 I r r i — T
nastepnie rozwijajacg si¢ w rytmice - - —

kwartolowej. Po krétkiej pauzie jest kontynuowana i zaostrza rytmike przez uzycie
staccato. Srodki ekspresji zastosowane w kolejnym takcie budujg coraz wigksze
napigcie. Wystepuje w nim znowu rytmika kwartolowa, a poczatkowy pasaz |Gmin|
konczy si¢ na nutach out of the tune, nast¢pnie po ghost notes wystepuje motyw
swobodnie nawiazujacy do Well You Neednt Theloniousa Monka?®. Rytmika kwartoli
jest jeszcze utrzymana przez fragment kolejnego taktu, by przej$s¢ znowu do stylistyki

bluesowej — po kilku . ey B =
o pPleleE EPEC E i

| |
X -
t
= 4 7

IIIFj

T

bends notes. o

Rozpoczgcie
drugiego przeprowadzenia czgéci |B| przygotowane jest przedtaktem w rytmice trioli
szesnastkowej, rozwinigtej nastepnie w kwartole 6semkowsg po dzwigkach pasazu F
minor (substytut mediantowy akordu |Dbmaj7|). Dalej nast¢puje bardzo szybki przebieg

po dzwigkach pentatoniki B (substytut mediantowy |Gmaj7|), po czym melodia po raz

205 Thelonious Sphere Monk (1917-1982) — amerykanski pianista jazzowy, kompozytor.
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ostatni wznosi si¢ w najwyzszy rejestr gitary po dzwigkach pasazu C minor (substytut

mediantowy akordu |Abmaj7|). Rytmika w tym takcie zmienia grupowanie

Z trojdzielnego na  dwudzielne (crossing ™7 g .
: : el e PP P f el T
rhythm) z wykorzystaniem ghost notes i pauz. === ——e——Itw—

W ostatnich czterech taktach czgsci wystepujg duole ¢wierénutowe (zapisane
w nutach jako 6semki z kropka), melodia stopniowo opada po dzwigkach skali Db
lidyjskiej. Lidyjska kwarta G staje si¢ prymg kolejnego akordu |Gmaj7| i od tej pory
melodia oparta jest na skali G jonskiej. Na akordzie |Cmaj| rozpoczyna si¢ aleatoryczna
dekonstrukcja utworu, do ktérej dotaczaja pozostate instrumenty.

Cate solo ma bardzo emocjonalny wyraz, dynamika jest utrzymana w forte.

Budowanie i roztadowywanie napi¢¢ kreujg dramaturgie partii solowej.
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V. PODSUMOWANIE

Celem niniejszej pracy byto przedstawienie zagadnienia rekompozycji utworow

wokalno-instrumentalnych na utwory jazzowe z wiodacg rolg gitary. Zostal on

zrealizowany w praktyce w nagranym dziele artystycznym opisanym nastepnie

W rozdziatach II i III. Temu samemu celowi sluzyly prezentacje wybranych

historycznych przyktadow z rozdziatu 1.

Ponizej znajduje si¢ zestawienie poszczegolnych elementéw dzieta muzycznego

zastosowanych w obydwoch wersjach — wokalno-instrumentalnej i jazzowej we

wszystkich utworach zawartych na nagraniu. Szczegétowo zostaly one omowione

W rozdziatach 11 1 I11.

Tabela 12. Zestawienie elementow dziela muzycznego w wersji wokalno-instrumentalnej

i jazzowej
Elementy dzieta Wersja ..
Utwor y . J Wersja jazzowa
muzycznego wokalno-instrumentalna
charakter Postmodernistyczno-art- Jazzowy
rockowy
Melika utworu dostosowana
. . do wersji instrumentalnej,
Melika utworu — jest J . J
wykonana w technice
dostosowana do tekstu; . .
. L oktawowej na gitarze.
wykorzystuje ona dzwieki . .
. - .. | Linia melodyczna w duzej
wspo6lne dla rdéznych tonacji. . . .
. . mierze zachowuje swoj ksztatt
. . Zrealizowana jest przez .
© melika, tonacja . . Z pierwowzoru.
c partie wokalne. Wystepuja , . .
g . .. W czgsci B melika
; czeste zmiany tonacji. .
< W czesei [B melika prowadzona w oktawie.
o : Rozbudowana melika
o wielogtosowa nota contra . . .
© improwizacji bazujaca na
= notam. . :
= przebiegu harmonicznym

i licznych substytutach.

rytmika, metrum,
agogika i feeling

Metrum 4/4, feeling: straight
eights, tempo = 132 BPM.
Rytmika melodii utrzymana
w dtuzszych warto$ciach:
triolach ¢wierénutowych

i 6semkach.

Catkowicie na nowo
skomponowana.

Polimetria symultatywna

i sukcesywna: natozenie
struktur 7/16 na 4/4 oraz
zmienne metrum w utworze
4/4 na 3/8.

Feeling: straight eights

175




i straight sixteen; w partiach
melodycznych: layback.
Tempo = 120 BPM.

Rytmika melodii tematu
mocno przekomponowana,
dostosowana do zmian
metrycznych, jest ona w duzej
opozycji do sekcji rytmicznej.
Rytmika improwizowanych
partii solowych wykorzystuje
bardzo r6znorodna stylistyke.
Sekcja rytmiczna utrzymana
W rytmice szesnastkowej.

Harmonia oparta na
strukturach symetrycznych
W czesei @ oraz

Harmonia bazuje na
pierwowzorze, zmianie ulega
w tacznikach modulujacych.
Realizacja improwizowana,

harmonia odniesieniach ; L .
) . luzno nawiazujaca do zapisu
dominantowych w cze$ci . L.
o ) W czg$ciach tematycznych,
Realizacja zaaranzowana, .~
dna 2 Za0isem nutowvm W czgs$ciach solowych
290 P WYM- | catkowicie improwizowana.
Faktura utworu —
polifoniczna. Natozenie na
siebie kilku polirytmicznych
warstw tworzy muzyczng
mozaike.
Faktura utworu — > .
. Melodia prowadzona jest
homofoniczna. W duzei S vtmi .
. . uze) opozycCji miczne
Instrumentacja: partie 1 OpOZyeJL LY .
. do sekcji rytmicznej.
wokalne solowe i grupowe, .
faktura, . L . Instrumentacja:
. . gitary — realizacja harmonii . .
instrumentacja bez partii wokalnej, temat

oraz krotkiej partii solowe;j,
syntezator, organy
Hammonda, gitara basowa,
perkusja, loop perkusyjny.

wykonany przez gitare,
rozbudowane partie solowe
gitary basu i perkusji,
realizacja harmonii, piano
Rhodes, syntezator, gitara,
gitara basowa i perkusja.
Realizacja sekcji rytmicznej
w catkowicie nowej fakturze.

artykulacja,

Kantylenowa, z przewaga

Artykulacja non legato
i staccato, zawiera ghoest

ozdobniki legato notes, liczne przednutki,
mordenty, tryle
Zwrotkowo-refrenowa .
. . L Forma tukowa: ekspozycja —
Z intro, outro, interludiami .
forma przetworzenie — repryza,

oraz facznikami
modulacyjnymi

utworzony chorus jazzowy
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charakter

Art-rockowy z elementami
drum’n’bass

Ballada jazzowa

melika, tonacja

Melika oparta o skale
frygijska, wykonana przez
wokalistke, tonacja E minor

Melodia przeksztalcona

W wersje instrumentalng

z dodanym glosem
kontrapunktujacym.

W partiach solowych
improwizowanych melodyka,
skalowa oraz opisujaca
harmonig.

rytmika, metrum,
agogika i feeling

Metrum 4/4, wstep
wykonany ad libitum, feeling
straight eights.

Tempo ¢wierénuty 132
BPM.

Metrum 7/8, jednolite tempo,
feeling straight eights.
Tempo 6semki 240 BMP.

Harmonia oparta na skalach
modalnych z uzyciem

Harmonia bazujaca na

rytmika, metrum,
agogika i feeling

Rytmika utworu bazuje na
rytmach Jungle. Metrum 4/4
feeling straight eights

I sixteens. Tempo utworu

E harmonia dodatkowych upper pierwowzorze. z uz}fciem
5 structure jazzowych voicingow.
E Faktura w zaleznosci od
czesci homofoniczna Iub
polifoniczna; $cisle Faktura polifoniczna.
zaaranzowana. Partie Partie za wyjatkiem tematu sg
wokalne realizuja improwizowane.
fakiura przewodnig strukture Instrumentac_ja: gitara,
. ’ . formotworczg. Harmonia syntezator, piano Rhodes,
instrumentacja . . . .
realizowana jest przez gitar¢ | kontrabas, perkusja. Faktura
oraz ansambl instrumentow | dajaca wrazenie duzej
detych drewnianych, partie przestrzeni.
solowe gitary i saksofonu
oraz fletu, gitara basowa,
perkusja.
artyku |<'TICj_a, Artykulacja przewaznie Artykulacja zr6znicowana
ozdobniki legato z dodanym staccato
Wieloczgsciowa — intro, Forma tukowa: ekspozycja —
forma outro, czesci A, B, C, przetworzenie — repryza.
taczniki outro Utworzony chorus jazzowy.
charakter Minimal music swing feel i afro-latin feel
Melika prowadzona Przeksztalcona melika
w rownolegtych blokach prowadzona jest przez
N melika, tonacja akordowych oparta na saksofon barytonowy oraz
§ skalach modalnych. Tonacja | gitar¢. Tonacja utworu zostata
g E major. zachowana.

Rytmika utworu to swing feel
W czesci @ oraz Afro-latin

W czescei .

Tempo utworu wynosi 115
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wynosi 145 BPM.

BPM.

Harmonia oparta na
modalnych strukturach

Harmonia oparta na
pierwowzorze - modalnych

harmonia . strukturach lidyjskich —
lidyjskich oraz modal . . .
. . . . | Improwizowana, z uzyciem
interchange ze skali eolskiej | . S,
jazzowych voicingow.
Faktura utworu zbudowana
Fakture utworu tworzy . ,
. . . . jest na dwoch elementach —
rytmika sekcji rytmicznej . -
X ) melodii prowadzonej przez
oraz harmoniczny kolaz instrumenty solowe: gitar
faktura, gitary i piana Rhodes saksofon bZr oo - Btate
instrumentacja Przewodni element YIOnowy,

formotworczy prowadzony
jest przez wielogtosowe
partie wokalne.

syntezator oraz sekcj¢
rytmiczng realizowang na
pianie Rhodesa, kontrabasie
i perkusji.

artykulacja,
ozdobniki

Artykulacja kantylenowa,
legato

Artykulacja zréznicowana.
Uzycie roznych efektow
dzwigkowych: przedecia,
flazolety, ghoest notes, bends,
slide, glissando.

forma

Zwrotkowo-refrenowa

Forma tukowa: ekspozycja —
przetworzenie — repryza.
Stworzenie chorusu
jazzowego.

Breath Away

charakter

Shuffle feel w r6znych
odmianach

Jazzowy i free jazzowy,
nawigzujacy do bluesa i stylu
nowoorleanskiego second line
drumming

melika, tonacja

Melika czesci |A| prowadzona
w tonacji C minor,

czes¢ B|— wielogtosowa nota
kontra notam

Melika czesci A prowadzona
w tonacji G minor,

cze$¢ B — wielogtosowa nota
kontra notam, w
improwizacjach oparta na
skalach, blusowym zaspiewie
i chromatyce.

rytmika, metrum,
agogika i feeling

Polimetria sukcesywna,
polirytmia, modulacje
rytmiczne, wywotujgce efekt
zmiany tempa, feeling
shuffle.

Metrum 12/8 i 6/4.

Rytmika w czesci @ second
line drumming, w czesci
afro-latin. Metrum 12/8 (lub
4/4 w swing feel), czesci
wykonane ad libitum.

W czesci solowej z uzyciem
crossing rhythm, out of time.

W czesci |A bazujgca na .
N @ /2 W czgéci @ bazujaca na skali

pochodzie basowym, w = .
. , . ; bluesowej i akordzie G7(#9),

harmonia czesci [B| zmodyfikowany o )

. w czesci |Bl zmodyfikowany
tournaround, w czesci
tournaround

oparta na nucie pedatowej C
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faktura,
instrumentacja

Tkanka muzyczna
zbudowana na kontrascie
migdzy partiami sekcji
rytmicznej: gitar, gitary
basowej, perkusji, saksofonu
barytonowego a partiami
wokalnymi

Jednolita faktura oparta na
schemacie rytmicznym
realizowanym w partii
basowej, perkusji

i akompaniamentem
harmonicznym: piano Rhodes
oraz syntezatora.

artykulacja,

Kantylena w glosie
wokalnym staccato w sekcji

Artykulacja w melodii
z wykorzystaniem
bluesowych dirty tones, liczne

ozdobniki rytmicznej w czgsci A, infleksje dzwickowe,
legato w czeSciach Bi C artykulacja bend i slide,
ghoest notes
Forma tukowa: ekspozycja —
rzetworzenie — repryza.
forma Zwrotkowo-refrenowa przetworzenie — repryza

Utworzenie chorusu
jazzowego

Zrodlo: opracowanie wlasne

Jak wida¢ w przedstawionym zestawieniu, Utwory rekomponowane zyskaly
przede wszystkim nowy, catkowicie odmienny od wersji wokalno-instrumentalnych
charakter. Poszczegdlne elementy dziela muzycznego zostaty tworczo przeksztatcone,
ukazujagc melodi¢ w zupelie innym muzycznym anturazu. Tak jak odbywato si¢ to
W pokazanych w rozdziale pierwszym przyktadach historycznych, melodia
pierwowzoru postuzyta jako dzwigkowy cytat, niejako pretekst do zbudowania formy
jazzowej. Cigzar formalny wszystkich kompozycji instrumentalnych przeniesiony zostat
na improwizowane partie solowe. We wszystkich utworach wystgpuja zmienione
faktura i instrumentacja. Czas trwania wszystkich rekompozycji jest co najmniej dwa
razy dtuzszy niz w kompozycjach oryginalnych. W wersjach jazzowych wystepuje duzo
wigksze zrdznicowanie dynamiczne. Najlepiej uwidaczniajag te zmiany diagramy
dynamiczne formy utworow:

|0:00 |0:05 |o:10 [o:15 [o:20 |o:25 [o:30 [0:35 |0:40 |0:45 |o:50 |o:55 [1:00
& intro & intro (sekcja rytmiczna) ¢ Czesé A (zwrotka) O tacanik | ¢ czesé A (zwrotka)
PR

[1:00 [1:05 [#:10
O tacanik Il ¢y czesé B (refren)

R EED [125 [1:30 [1:35 [1a0 ] [1:45 [1:50 [1:55 [200
 interludium (solo gitary) O Hisologtyky ci

{ czesé A (solo gitary)

[200 [205 [210 [215 [220 [225 [230 [235 [240 [245 [250 [255
1K) czesé B (refren) ¢ czesé B' (refren) <) outro

il bl

Wykres dynamiki 9 utworu Linia przerywana — wersja wokalno-instrumentalna
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0:00 [o-05 [o-10 [o:15 [o:20 [o:25 [o:30 Jo:3s [0:40 [o:45 Jo:50 Jos5 [1:00

intro Oozesé A & tacznik | OozeséA
| 1:00 |1:05 | 1:10 | 1:15 | 1:20 |1:25 | 1:30 |1:38 | 1:40 | 1:45 | 1:50 |1:85 |2:00
Otacanl & czgsé B OozeicA Ol GozeséB Oozese B
|2:00 |2:05 |2:10 |2:15 |2:20 |2:25 |2:30 |2:35 |2:40 |2:45 |2:50 |2:55 |3:00
<> Czesé A (solo gitary) £t 1{solo gitary) <) czesé A (solo gitary) £ Nisigtrk> Czesé B (solo gitary) <

[3:00 [3:05 [3:10 [3:15 [3:20 [3:25 [3:30 [3:35 [3:40 [3:45 [3:50 [355 J+:00
{>Czeé A (solo gitary) Otacall) < czesé B (solo gitary) > cze5é B (solo gitary) & cze5¢ A (solo basu)

[a:00 [a:05 [a:10 [a:15 [a:20 [a25 J430 [4:35 Ja:40 Ja:4s Ja:50 [a:55 [5:00
& tacznikl{solobs}(> Cze$é A (solo basu) & tacalf) ¢ czesé B (solo basu) & cze3é B' (solo basu) & interludium
| 5:00 |5:08 |5:10 |5:15 |5:20 |5:25 |5:30 |5:35 |5:40 |5:45 |5:50 |5:55 |e:00
& interludium OozesEA & tacanik | GezescA O tacanl ¢
[&:00 [e:05 [e:10 [e:15 [s:20 [e:25 [e:30 [e:3s [s:40 [e:45 [e:50 [e:55 [7:00
& tacanl (rozesé B {ozesé B & outro (solo perkusji)
[7:00 [7:05 [7:10 [7:15 [7:20 [7:25 [7:30 [735 [7:40 [7:25 [7:50 [7:55 [e:00 [e:05 [8:10

Wykres dynamiki 10 utworu Linia przerywana — wersja jazzowa

Na wykresach dynamiki 9 i 10 wida¢ roznice w ksztattowaniu wersji wokalno-
instrumentalnej oraz jazzowej utworu Linia przerywana. Szczegoélnie mozna to

zobaczy¢ w aspekcie zarowno formalnym, jak i dynamicznym.

0:00 [o:05 Jo-10 [o:15 [o:20 [o:25 [o30 Jo3s [o:40 [o:45 Jo:50 [o:55 [1:00

»intro czesé A <yintro czesé B {>czesé A zwrotka 1 & interludium {czesé A (zwrotka 2)

|1:00 |1:08 |1:10 |1:15 |1:20 |1:28 |1:30 |1:38 | 1:40 |1:45 |1:50 |1:55 |2:00

2) & czesé B (refren) & czesé A (zwrotka 3) & tacznik {czesé B {OezeséC

|2:00 |2:08 |2:10 |215 |2:20 |225 |2:30 |235 |2:40 |245 |2:50 |2:58 |3:00
{CzescB {czeséC & tacznik {Czeéé B

|3:00 |3:05 |3:10 |3:15 |3:20 |3:25 |3:30 |3:35 |3:40 |3:45 |3:50 |3:55 |4:00 |4:05 |41

OCezé B Qoesic Ooeich & outro (interludium)

Ahibunibdonbblilh o dlibha .

Wykres dynamiki 11 utworu Lowca nut — wersja wokalno-instrumentalna
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|0:00 0:05 |o:10 |0:15 0:20 |0:25 |0:30 0:35 |0:40 0:45 |0:50 |0:58 1:00

»intro cze3é A & intro cze26 B O ozeié A temat OCzeséB Oozesé A temat
T
1:00 |1:08 |1:10 115 120 |1:25 1:30 1:35 | 1:40 | 1:45 |1:50 1:55 |2:00
& tacznik Oozeic B Oozeséc OozescB &
|2:00 |2:05 |2:10 |25 |220 |2:28 |2:30 |2:38 |2:40 |2:45 |2:50 |2:55 |3:00
<> Czesé A (solo gitary) <) Cze5¢ B (solo gitary) & czesé A (solo gitary) & tacanik & Czeé B' (solo gitary) & cze3é C
[3:00 3:05 3:10 315 [3:20 [3:25 3:30 [a:35 [3:40 [3:45 [3:50 [3:55 4:00
& czesé C (solo gitary) ¢ czesé B (solo gitary) ¢ Cze¢ A (solo syntezatora) ¢ czesé B (solo syntezatora)
[4:00 [a:05 4:10 4:15 4:20 4:25 4:30 [a:35 4:40 4:45 4:50 [a:55 [5:00
O czeié A (solo czesé B' (solo syntezatora) ¢ cze4é C (solo syntezatora) {czeié B (solo
|5:00 |5:05 |5:10 |5:15 |5:20 |5:25 |5:30 |5:35 | 5:40 5:45 |5:50 |5:55 6:00
(solo syntezatora) & cze3é A (solo basu) {czedé B (solo basu) & czesé A (temat) & tacznik &czesé B
6:00 |s:05 |s:10 6:15 620 625 |s:30 6:35 6:40 645 6:50 6:55 7:00 7:05
O ozesé C & outro cze$é B

Wykres dynamiki 12 utworu L.owca nut — wersja jazzowa

Na wykresach dynamiki 11 i 12 wida¢ r6znice w ksztattowaniu wersji wokalno-

instrumentalnej oraz jazzowej utworu £owca nut.

0:00 |0:05 |o:10 |0:15 |0:20 |o:25 |0:30 |o:35 0:40 |0:45 |0:50 |0:55 |1:00
»intro czesé A $czesé A (zwrotka) & cze$é B (refren)
T
1:00 1:05 1:10 1:15 | 1:20 |1:28 |1:30 1:35 1:40 | 1:45 | 1:50 |1:55 2:00
& czeéé A (solo saksofonu) {czesé A (zwrotka)
2:00 2:05 [2:10 [215 2:20 2:25 2:30 2:35 |2:40 2:45 2:50 2:55 3:00
&> Czg5¢ B (refren) & Cze3é B (refren)
3:00 |3:05 |3:10 3:15 3:20 3:25 3:30 3:35 |3:40 34

& czesé B (refren) |

Wykres dynamiki 13 utworu Wybacz — wersja wokalno-instrumentalna
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0:05 0:10 0:15 0:20 0:25 0:30 ‘0:35 |0:40 0:45 0:50 0:55 1:00

{czesé A (temat)

1:00 1:05 |1:10 1:15 1:20 1:25 1:30 135 | 1:40 1:50 1:55 2:00
{czesé A (temat) <) czesé B (temat)
2:00 205 2:10 |2:15 |2:20 |2:25 2:30 235 2:40 245 2:50 255 3:00
& cze3E A (solo piano)
3:00 3:05 3:10 3:15 3:20 3:25 3:30 3:35 3:40 3:45 3:50 3:55 4:00

czeé B (solo gitary)

[4:00 [4:05 4:10 4:15 4:20 4:25 4:30 4:35 4:40 4:45 4:50 4:55 5:00
¢ czeé B (solo gitary)

5:00 5:05 5:10 5:15 5:20 5:25 5:30 5:35 [5:40 5:45 5:50 5:55 6:00
< czesé A (temat)

6:00 6:05 [6:10 [e:15 6:20 6:25 6:30 6:35 6:40 [e:45 6:50 6:55 7:00
{ czesé A (temat) & czesé B (temat)

7:00 7:05 7:10 715 |7'20 7:25 7:30 7:35 7:40 7:45 7:50 7:55 8:00 8:05 8:10
& cze3é B (outro)

Wykres dynamiki 14 utworu Wybacz — wersja jazzowa

Na wykresach dynamiki 13 i 14 uwidocznione sg roznice w ksztattowaniu wersji

wokalno-instrumentalnej oraz jazzowej utworu Wybacz.

0:00 | 0-08 |o-10 |0:15 |o:20 |0:25 |0:30 |0:35 |0:40 0:45 |0:50 |0:55 1:00
yintro czesé A & czgs A (zwrotha) o256 B (refren)
1:00 [1:08 1:10 [1:15 1:20 125 1:30 135 1:40 [1:45 1:50 1:55 2:00
< interludium < czesé A (zwrotka) & czesé B [refren)
2:00 2:05 2:10 [2:15 2:20 2:25 [2:30 [23s [2:40 245 2:50 2:55 3:00
&> interludium < czesé C (solo gitary)
3:00 3:05 310 315 3:20 3:25 3:30 [3:35 [3:40 3:45 3:50 3:55 4:00

& czeéé B (refren)
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Wykres dynamiki 15 utworu Breath Away — wersja wokalno-instrumentalna

0:00 0:05 0:10 0:15 |0:20 |0:25 0:30 0:35 0:40 0:45 0:50 |0:55 | 1:00
yintro czesé A {yczesé A (temat) {czedé B (temat)
TR J

1:00 [1:05 [1:10 [1:5 [1:20 [1:25 [1:30 [1:35 [1:40 [1:45 [1:50 [1:55 [2:00

8 (temat) & interludium < czesé A (temat)

[2:00 [2:05 [2:10 [2:15 [2:20 [225 [2:30 [2:35 [2:40 [2:45 [2:50 [2:55 [3:00
& czesé B (temat) ¢ cze5é A (kolektywna improwizacja)

3:00 |3:05 |3:10 |3:15 |3:20 |3:25 |3:30 |3:35 |3:40 |3:45 |3:50 |2:55 |4:00

& cze2é A (solo gitary)

4:00 [4:05 [4:10 [4:15 |4:20 [a25 [4:30 [435 [4:40 [4:45 [4:50 [a55 [5:00
< czesé B (solo gitary) < czesé A (solo gitary)

5:00 |5:05 |5:10 |5:45 |5:20 |5:25 |5:30 |5:35 |5:40 |5:45 |5:50 |5:55 |&:00 |e:08
& cze5é B (solo gitary)

& aleatoryczne interludium

Al

[s:08 [e:10 [6:5 [6:20 [6:25 [e:30 [e:35 [6:40 [6:45 [6:50 [e:55 [7:00
{ czesé A (temat) { czesé B (temat)

[7:00 [7:05 [7:10 [7:15 [7:20 [7:25 [7:30
& outro

-

Wykres dynamiki 16 utworu Breath Away — wersja jazzowa

Na wykresach dynamiki 15 1 16 wida¢ réznice w ksztattowaniu formy i dynamiki
wersji kompozycji wokalno-instrumentalnej oraz jazzowej w utworze Breath Away.

W jazzowej wersji utworu Linia przerywana zachowane zostaly w duzej mierze
harmonia i linia melodyczna. Zmienione zostaly natomiast: charakter utworu, jego
rytmika, faktura, forma i instrumentacja. Forma utworu zostala przeksztalcona

W jazzowy chorus i ma inny przebieg niz w pierwowzorze.
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W rekompozycji utworu fowca nut zmieniony zostal charakter na balladowy.
Dzigki tworczym zabiegom zyskat on duzo przestrzeni. Zmiana metrum na nieparzyste
7/8 brzmi naturalnie, wrecz niewyczuwalnie. Sposob wykonania melodii, mimo
wspolnego materialu melicznego, nadaje réwniez nowg artystyczng jakos$¢. Forma
utworu zostata przeksztalcona w jazzowy chorus i ma inny przebieg niz w wersji
wokalno-instrumentalnej.

Wybacz to utwor, ktory w wersji jazzowej ma znacznie zmienione tempo oraz
feeling. Jedynym calkowicie zachowanym elementem jest schemat harmoniczny.
Melodia ulegta daleko idacym przeksztatceniom. Realizacja partii sekcji rytmicznej jest
catkowicie odmienna. Improwizowane partie solowe maja form¢ otwarta i nie
koresponduja bezposrednio z pierwowzorem.

Breath Away w wersji jazzowej zyskal catkowicie nowy charakter; zachowane
zostaty zarys melodyczny oraz schemat harmoniczny cze$ci . Zmieniona zostata
rytmika i feeling utworu, utworzona zostata forma tukowa: temat — przetworzenie — temat.
Wprowadzone zostaty improwizowane: kolektywne solo aleatoryczne oraz solo gitary.

Niniejsza praca pozwolita autorowi na zglebienie tematyki rekompozycii,
poszerzenie $wiadomos$¢ o niej, a takze odkrycie nieznanych wczesniej elementow
istotnych z punktu widzenia tworczosci muzycznej. Jednym z postulatow wysuwanych
przez autora jest to, zeby zmieni¢ ramy chronionej prawnie twoérczosci. Obecnie
koncentruje si¢ ona niemal wylgcznie na skomponowanej melodii, a tymczasem
no$nikami  formotworczymi utworéw bywaja rowniez inne elementy dzieta
Muzycznego.

Autor zdaje sobie sprawe, ze pokazane w niniejszej dysertacji przyktady moga
by¢ zaledwie inspiracjg i z calg pewnoscig nie ukazujg wszystkich mozliwosci, jakie
daje technika rekompozycji. Mozliwosci jej zastosowania sg ograniczone jedynie
wyobraznig tworcy. Celowym zabiegiem bylto rowniez unikanie stowa aranzacja, gdyz
jest ono mato precyzyjne. Moze oznacza¢ zardwno proste, czasem wrecz mechaniczne
uzycie technik aranzacyjnych do przystosowania utworu na inny zestaw instrumentalny
(nie wnoszacy nic tworczego 1 nie zmieniajacy charakteru utworu), jak rowniez bardzo

wysublimowane rekompozycje odbiegajace daleko od pierwowzoru.
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Przy zalozeniu, ze korzystamy z dwunastu dzwigkoéw skali chromatycznej,
akazdy znich moze byé¢ powtérzony?®, mozemy obliczy¢ ilo$¢ mozliwoéci potaczen

melicznych dzwiekoéw. Postugujac si¢ wzorem:

v, =n"
otrzymujemy astronomiczng sume¢ 9 726 655 034 460,00 mozliwosci. Z jednej strony
pozwala to z optymizmem patrze¢ w muzyczng przysztosé, z drugiej jednak jest to
jedynie matematyczne obliczenie i dotyczy tylko jednego elementu dzieta muzycznego —
meliki, do tego jest dalekie od ludzkich oczekiwan, przywigzania do tradycji oraz
umiejetnosci budowania przekazu emocjonalnego. Szczegdlnie to ostatnie zagadnienie

zwigzane jest z tematem rekompozycji, gdyz nabyte wczesniej skojarzenia i odniesienia

pozwalaja nam lepiej i tatwiej rozumie¢ przekaz emocjonalny muzyki.

206 Mozliwoéci takich obliczen jest bardzo wiele, w zalezno$ci 0 tego, jakie kryteria wezmie sie pod uwage.
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STRESZCZENIE ROZPRAWY DOKTORSKIEJ
W JEZYKU POLSKIM

Gitarowe rekompozycje w idiomie jazzowym krotkich form wokalno-instrumentalnych

na przykladzie kompozycji wlasnych

mgr Piotr Pociask
Uniwersytet Rzeszowski
Instytut Muzyki

dr hab. Dariusz Ziotek — promotor

Podstawa rozprawy jest dzieto artystyczne zawierajace osiem utwordw bedacych
kompozycjami i rekompozycjami autora. Opis tego dzieta, ktdry jest integralng czgscia
rozprawy, skupia si¢ na zjawisku rekompozycji.

Celem niniejszego opisu jest wprowadzenie stowa rekompozycja i jego definicji
do jezyka polskiego, gdyz nie wystepuje ono w rodzimych stownikach. Jest jednak
czesto stosowane w literaturze anglosaskiej. Zgodnie z definicja w Cambridge
Dictionary stowo recompose znaczy ‘produce a piece of music, poetry, or formal
writing in adifferent way’. Przytoczone objasnienie jest bardzo ogolne i z calg
pewnoscig nie wyznacza granic tego pojecia. AUtor stara si¢ w rozprawie zarysowac te
granice, z ta jednak S$wiadomoscia, ze niektore przyktady sg dos¢ trudne do
jednoznacznego okreslenia.

Niniejsza dysertacja sktada si¢ z czterech rozdzialow. W pierwszym zostato
rozpatrzone zjawisko rekompozycji w szerszym, historycznym ujeciu, a poprzedza je
przedstawienie metodologii badan, ktéra opiera si¢ na analizie skladnikéw dzieta
muzycznego. Nastgpnie zostaly omdéwione przyktady jazzowych kompozycji, aranzacji,
rekompozycji i kompozycji inspirowanych. Celem rozwazan bylo pokazanie roznic
wystepujacych miedzy tymi gatunkami. Analiza bazuje na przyktadach trzech utworow:
Indiana, | got Rhythm oraz Mercy Street. Pierwszy z nich pokazuje utwor, ktory
wystepuje w jazzie od pierwszych nagran z 1917 roku az do czaséw wspodlczesnych.

Z Kkolei I got Rhythm stuzy jako ilustracja autocytatu w muzyce oraz przyktad procesu
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przeksztalcania w jazzowa formg¢ Rhythm Changes. Mercy Street natomiast jest
przyktadem ukazujacym utwoér z lat osiemdziesigtych XX wieku i jego wspotczesne
opracowania.

Podstawe do przedstawienia zagadnienia rekompozycji stanowig autorskie
kompozycje wokalno-instrumentalne oraz ich rekompozycje w idiomie jazzowym
zarejestrowane na plycie CD.

W rozdziale drugim zostaly poddane analizie muzykologicznej cztery utwory
wokalno-instrumentalne: Linia przerywana, £owca nut, Wybacz oraz Breath Away. Jej
podstawg staly si¢ elementy dziela muzycznego, takie jak: melika, tonacja; rytmika,
metrum, agogika i feeling; harmonia; faktura, instrumentacja; artykulacja, ozdobniki;
forma. Opis form jazzowych zawiera roéwniez analize gitarowych partii solowych,
bedacych jednym z najwazniejszych elementéw formy jazzowe;.

W rozdziale trzecim analizie muzykologicznej zostaly poddane rekompozycje
tych utworow w idiomie jazzowym. Pokazane s3 przyktady réznych typoéw form
jazzowych, takich jak ballada, forma postmodernistyczna, fusion, blues i free jazz.

W czwartym rozdziale, na podstawie opisow z rozdziatéw drugiego i trzeciego,
zostaly pokazane roéznice miedzy kompozycjami a rekompozycjami oraz $rodki, ktore
zostaly zastosowane w rekompozycjach w celu nadania im jazzowego charakteru.
Ilustruja je tabele oraz wykresy dynamiczno-formalne. Wszystkie wyzej wymienione
zagadnienia stuzyly przedstawieniu istoty rekompozycji w tworczo$ci muzycznej.

Zdaniem autora rekompozycja od wiekow jest czesScig muzycznej kreatywnosci,
zatem stowo to nalezy wprowadzi¢ do rodzimego stownika i uzywaé go w jezyku

polskim.
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STRESZCZENIE ROZPRAWY DOKTORSKIEJ
W JEZYKU ANGIELSKIM

SUMMARY OF THE DOCTORAL DISSERTATION IN POLISH

Guitar recompositions in the jazz idiom of short vocal-instrumental forms on the

example of his own compositions

Piotr Pociask, M.A
University of Rzeszow
Institute of Music

Ph.D. Dariusz Ziotek — promoter

The basis of the doctoral dissertation is an artistic work containing eight musical
works being the author's compositions and recompositions. The description of the work,
which is an integral part of the dissertation, focuses on the phenomenon of the
recomposition.

The purpose of the present description is to introduce the 'recomposition’ term
and its definition into the Polish language, as it does not appear in native dictionaries.
However, it is often used in Anglo-Saxon literature. According to the definition in the
Cambridge Dictionary, the word 'recompose’ means 'produce a piece of music, poetry, or
formal writing in a different way'. The mentioned explanation is very general and
certainly does not set the frontiers of this concept. In the dissertation, it is tried to
outline these frontiers, with a consciousness that some examples are quite difficult to
define clearly.

This dissertation consists of four chapters. The first one examines the
phenomenon of recomposition in a broader, historical perspective, and is preceded by
a presentation of the research methodology, which is based on the analysis of the
components of a musical work. Then, examples of jazz compositions, arrangements,
recompositions, and inspired compositions were discussed. The aim of the
considerations was to show the differences between these genres. The analysis is based

on the examples of three songs: 'Indiana’, 'l got Rhythm' and 'Mercy Street'. The first of
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them shows a song that has been present in jazz since the first recordings in 1917 by
modern times. For a change, 'l got Rhythm' serves as an illustration of self-quotation in
music and an example of the process of transforming Rhythm Changes into a jazz form.
Mercy Street, on the other hand, is an example showing a song from the 1980s and its
contemporary arrangements.

Original vocal-instrumental compositions and their recompositions in the jazz
idiom recorded on a CD are the basis for presenting the issue of recomposition.

In the second chapter, four vocal-instrumental works were subjected to
musicological analysis: 'Linia przerywana', 'Lowca nut', 'Wybacz' and 'Breath Away'.

The elements of a musical work, such as: melodic, key; rhythm, meter, time and
feeling; harmony; texture, instrumentation; articulation, ornaments; form became the
basis of this analysis. The description of jazz forms also includes an analysis of guitar
solo parts, which are one of the most important elements of the jazz form.

In the third chapter, the recompositions of these pieces in the jazz idiom were
subjected to musicological analysis. Examples of different types of jazz forms, such as
a ballad, a postmodern form, fusion, blues, and free jazz are presented.

In the fourth chapter, the differences between compositions and recompositions
are shown based on the descriptions from the second and third chapters, as well as the
means that were used in the recompositions to give them the shape of jazz.

They are illustrated with dynamic-formal tables and charts. All the above-
mentioned issues were used to present the essence of recomposition in musical creation.

According to the author, 'recomposition’ has been a part of musical creativity for
centuries, so this term should be introduced into the native dictionary and used in
Polish.
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ZALACZNIKI

Zatgcznik I: Linia przerywana

Zatacznik II: Linia przerywana — wersja jazzowa
Zatacznik III: Lowca nut

Zatacznik IV: Lowca nut — Wersja jazzowa
Zatgcznik V: Wybacz

Zatgcznik VI: Wybacz — wersja jazzowa
Zatacznik VII: Breath Away

Zatacznik VIII: Breath Away — wersja jazzowa
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Zatacznik II: Linia przerywana — wersja jazzowa
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Zatacznik II: Lowca nut
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Zatacznik 1V: Lowca nut — wersja jazzowa
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Zatacznik VI: Wybacz — wersja jazzowa

Wybacz

P Pociask

3
Intro

Swing feel J)

MM-Il .m I .m 77 MR
h il ZIN
i En o e
= =
il M
™
1| E N
L & H o N [ |$\
\ N
= = II
g g N
HAH o Y A
R il s
L — ] M
3
—k|[|we T
| Y
I
L —
| | M
ﬂ\lf ey
oy
™ [ — T
\ ™ —
r—y
N oy
N L —
g ER —4 | H
L1 H L | = b [ A
g L .
Comn I ez g
L i
= | === ===
ﬂ > =
e —
H e 3 4 5
() - [y
= = s = g H
g = =
m m a ]
@ - 3
[25] <X

228

10 N ! N
- -
)
| ™
Il II
@l Il II
Nk 1
| Ny ™
ol E ol & [N g ™
v (1 1) il
nH._
(1
" Ny | N
—m_md
'™
" ===
\ NN L
pecy o #N
L 18 L
.lllN Il II
Il N II
IR ™ ™
| E il £ W 2 N
= Lhl-l| ™= 33 3 = ekl | Lkl |
= £ 5 = = i
=y 3 =5 =5
- < Gy [
] i
N H N hls
P ﬁm N n*_.._,
wy 11 wy ﬂ
T — T ——
v F=] o m 121
%] !
= o & « o
23]



Wybacz

II = -- ---
I ...J M N
1 .
B N
¥
i Y W "N
"N N
ol "N "N
™
- I L
i ol g |N N
il [ [ [
L1
-Ms
(T 1
H VI
L i
wl ...H-— M Y
1 i
HiT m_ HIT
| [ { ruil f\
o || II II
|||-
LY I "N ™
"N "N
g 2 N 2 N
[2d] [2d] 23]
e - - -
- Efemn e —=
= k>
O
] =] =] el 2]
5] . :
¢ o & < o
[1

i3

..nn._
L
o i
T A N
il
=TT w
1 a
L NN | 11 2|£|
" ™
1 N ™
wll N ™
i
mL g all B ™ g ™
Bl [} [ )
..nn._ AA
ol
el
4 H
ML ol N N
[ i NiBL
L
ML M
o i
\ N N
s N N
AW
H_m N ™
N ™
2 |8l & I g N
=]} [=]] 23]
g
A i 1 x
M I I
% 2 TR = TR 5 = |F
e ————— e —
5 =] =] e} 2]
- O & « a
= f=d

229



Wybacz

7

™ ™
e li ll
1
e b M
g £ e 2| g |IMN
L] 1] [£3] [<3] L] (1
N M
I.J N N
iid _
T N M
=t / =T =+
M 2 B2 | 2 IIN
0 £ 3 111 23] =] AN (1
EEk
I..__ TR N I N,
| T
Ty
™ ™ ™
T b M
1
|u._, ™ M
7ty oz |\ 7 N
[ 5} Y [+ 5 Fry
o .-
= E =3 =3
= = |ﬂ”“" =
\ K X
. mw.ﬁno b m v ull e % - m
| | | |
e ———
b H = m 5]
w ; .
o o & < a
23]

H I M T
" = My
[5=)
i m |
& N
s HEN w: N
W b
i F
18- \
\ g,
ol N
{ &
il \
| Toplel T OIMN T
HL M| . 23] 53] H e
T
3_I|.- ..M’l JOJ
T T, My iy w4
N [ g S
nasE
o.m ™ oy
N L= !
s N J__
A — - LR oy
T £ dlolp E N £ Tl
L & H &.Il = ] L Ll
-t | ) [~
o e - Hm,;
N _. }a.-__
S
N _. it
W [~ i
<, TN ™
. N | LT
Il N
,w. e & adfe N g —k|| | p_)
- o =l 8]
i x
En. 1 hi Th L
== = == =
N B
e —
b H o i o
o m < o

230



Wybacz

24

nn.-
B L / /
.«
Ml ‘. e II Il
(
’ e
.
i - ™ Ny
HH _r 3 (e 2 %\
-
™ N
&
e mﬁ = "N ™
I
. ™ N
Ty m_.z m ™ m ™
™
T ™ Ny
"™ ™
. . ™ . b
T 2 dlelm £ [N 2 M
) ° (. ol
T LT
- ™ ™
™ Ny
B Bl l, II
e E N B ™ E ™
= o S o 8
g i i Eo! 1
E | || E = )
yﬁ- [ TR 5 % |F
T — s —
b H = o} i
e ; .
o © & < fai
i

ey

Lnn._ M \ |
o & N M
El
ot m ll II
5 ™ My
3 N N
E
\ g "N ™
g H e R
"N ™
Aulu "N ™
Q-_ ™ M
| Fodplls] §O|N Y
H| e (] [£3] [£3] NN RN
.
Hy / _/_
"N ™
™ ™
el £ dele £ | IN £ |\ |
--Hl o H M..-I =} =} L r £|
i e
Tt / _/
"N ™
™ M
e ¥ d4a 7 N 2N
= o =] [&] ]
ik Ak AR o ik
E -3 =3 -3 E =2 E =2
.ﬂm...__n ﬁn Hﬂun .ﬂmun .ﬂﬂun
a 4 om0 Ty mu.v b ] e
i 5 (WY = [H 1 5 [ 5 | MR
e —
b H =] o i
o ; .
o o & 4 o
1=

231



“Wybacz

-

B 5=

= = e man
..m M M
i m ™ "N
2 "™ "N
m Iy My
nt - N N
g
B ey
™ ™
H II II
i
T ™ "N
| = opljel & [N £ N
] (1] 2] [£]] L N
W
Hy II II
™ N
™ ™
- E oslslg §O|N T IN
LT & h 4-- _ o o dU .pm|
ar e
T 11 _'1
™ N
™ "
nTa 2 afdm 2 N g N
ny e g E.
- === E == E ==
= [ = E= E=
X n u g -
& A LB
o N ==
] =] frs] L]
0 & = o

232



Zalacznik VII: Breath Away

muz. Piotr Poctask
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Zatacznik VIII: Breath Away — wersja jazzowa
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